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Iskanje notnih vzorcev v slovenskem samospevu med obema vojnama: Kogoj, Osterc, 
Škerjanc 
 
Magistrsko delo se ukvarja z vprašanjem vzorcev v slovenskem medvojnem samospevu. 
Raziskava vključuje 83 skladb treh ključnih skladateljev takratnega časa – Marija Kogoja 
(1892–1956), Lucijana Marijo Škerjanca in Slavka Osterca (1895–1941). Sprva je 
orisano glasbeno-zgodovinsko ozadje žanra in vseh treh avtorjev, ki pripomore k lažjeum 
razumevanju rezultatov. Temu sledi računalniška glasbena analiza zastavljenega korpusa. 
Prva ustvarjena računalniška koda, pisana v jeziku Python (z uporabo music21), ki se 
ukvarja z (meta)podatkovnimi bazami celotnega korpusa, korpusa posameznih 
skladateljev ter s posameznimi skladbami. Analiza pri tem upošteva šestnajst različnih 
parametrov. V nadaljevanju besedilo z metodo iskanja n-gramov obravnava melodične in 
tri različne ritmične vzorce. Po splošnem pregledu vzorcev se osredotoči na petnajst 
notnih primerov. Nabor samospevov je izbran tako, da tudi v svoji okrnjenosti izrišejo 
določene poteze vsakega izmed skladateljev. Na koncu so podani vsebinska sinteza, 
ovrednotenje računalniškega modela in predlogi za nadaljnje raziskovanje. 
 
KLJUČNE BESEDE: slovenski samospev; digitalna muzikologija; n-grami, 














Discovering Patterns in Slovene Lied In-between the World Wars: Kogoj, Osterc, 
Škerjanc 
 
Centred topic of my master’s thesis is music patterns in Slovenian lied in-between the 
two World wars. The research sets its fundamental focus to three central composers of 
the time – Marij Kogoj (1892–1956), Lucijan Marija Škerjanc (1900–1973) and Slavko 
Osterc (1895–1941). Firstly, the thesis establishes musically-historical groundwork 
which mainly serves as a mediator between the gathered results and their interpretation. 
This is followed by a digital analysis of music notation which consists of two preeminent 
frames, both executed in Python language with music21. First model carries out corpus 
(meta)data processing through sixteen different parameters. N-gram analysis method 
establishes the second model. It returns series of melody patterns (music intervals) and 
three different types of rhythmic patterns. Both are commented separately and then 
compared. This method includes a selection of five music pieces per author. The thesis 
concludes its findings with content synthesis, evaluation of established computational 
model and encourages further research within the observed topic. 
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1. UVOD  
 
Čas dvajsetega stoletja je odet v kopico protislovij. Označuje obdobje porasta tehnoloških 
napredkov, podaljševanja človeškega življenja z medicinskimi in farmacevtskimi 
dosežki, vse pogostejših migracij ljudi zaradi postopno olajšane mobilnosti – sčasoma 
tudi za tiste, ki niso spadali v najelitnejše družbene razrede. Hitro je raslo tudi 
gospodarstvo in družba se je pospešeno razslojevala. Hkrati pa je to obdobje dveh 
največjih svetovnih morij in velike ekonomske nestabilnosti.  
 
Množico bliskovitih družbenih vzponov in padcev sta vselej spremljali tudi umetnost in 
kultura. V tako negotovih in vseskozi nepredvidljivih časih bi bilo zmotno 
predpostavljati, da je ta ostajala zvesta ali zasidrana v (kakršni koli) poenoteni tradiciji. 
Z naglimi premiki se je izoblikovala paleta umetnostnih poti, po kateri so zdaj stopale 
bolj zaključene skupine. Če je še 19. stoletje »Zahoda« gojilo praviloma ustaljene 
ustvarjalne in poustvarjalne šablone, se 20. stoletje odreče enotnosti, preseže stroge 
oblikoslovne definicije in sčasoma zabriše tudi meje med tisto »visoko« in na drugi strani 
»nizko« umetnostjo. In prav znotraj teh premikov se spreminja tudi opazovana zvrst – 
samospev. 
 
Raziskovanju izbrane problematike se približujemo s treh vidikov – glasbenega 
zgodovinopisja, glasbene analize ter digitalne muzikologije. Slednja bo ponudila prvo 
korpusno digitalno glasbeno analizo slovenske umetnostne glasbe in s svojimi metodami 
odpirala nova vprašanja, zlasti na področju razvoja slovenske (digitalne) muzikologije. 
Že sami digitalni formati (.sib, .xml, .mei) obravnavanih kompozicij, ki so s pomočjo 
optičnega glasbenega prepoznavanja in računalniških pripomočkov zapustili 
tradicionalne okvire fizičnega arhiva, bodo spodbudili premisleke o modernizaciji 
zbiranja, hrambe in nadaljnje uporabe (digitalno) arhiviranih notnih zapisov.  
 
Vsebina naloge s pomočjo digitalne analize razstira nove vpoglede na glasbene govorice 
obravnavanih skladateljev. Vzpostavljen analitični sistem prispeva k ekspeditivni analizi 
(meta)podatkov in se lahko (z manjšimi modifikacijami) prenese na kateri koli korpus 
oziroma niz korpusov. Študija ponuja rezultate, ki spodbujajo uporabo novih orodij za 
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iskanje odgovorov tako znotraj kot tudi zunaj začrtane tematike ter upajoče odpira nove 
izzive za slovensko, verjetno ne le digitalno muzikologijo. 
 
Zgodovinsko središče obravnavane tematike je glasbena ustvarjalnost med obema 
vojnama. Ker je obdobje prineslo vrsto sprememb, se je bilo treba zamejiti bodisi na 
enega skladatelja ali nekaj njih bodisi na določeno zvrst. Odločila sem se za analizo zvrsti, 
in sicer samospeva pri treh vodilnih skladateljih tistega časa. Obravnavani so samospevi 
Marija Kogoja (1892–1956), Lucijana Marije Škerjanca (1900–1973) ter Slavka Osterca 
(1895–1941). Okrnjena izbira, ki je v celoti navedena v poglavju (Meta)podatkovna 
analiza, je nastala iz več razlogov. Sprva naj omenim, da večina virov še ni pripravljena 
za digitalno uporabo in je zato transkripcija teh zelo zamudna. Kot bo podrobneje 
razloženo v nadaljevanju, obstajajo določena orodja, ki ta čas oklestijo. Tehnologija pa 
vendar še ni sposobna dovolj dobro razbirati rokopisov, zato so bili ti izključeni iz 
raziskave. Ob ocenitvi deleža tiskanih samospevov je bila ta odločitev lažja, saj so bila 
mnoga ključna dela vseh treh skladateljev že tiskana in izdana. Da se izključujejo tudi 
nekateri tiski, je rezultat spleta okoliščin, ki so ob času raziskave tako ali drugače 
onemogočale dostop do iskanih del. 
 
Za temeljitejše razumevanje podobnosti in razlik med njihovimi glasbenimi govoricami 
bodo ti s preletom po že znanih študijah najprej umeščeni v primeren zgodovinski okvir, 
ki bo služil razumevanju njihove vpetosti v glasbeno življenje okolja, v katerem so 
ustvarjali. Razprava bo upoštevala tudi njihova glasbeno-estetska izhodišča. V 
zgodovinskem pregledu glasbene ustvarjalnosti se bo delo dotaknilo terminološke zagate 
20. stoletja, s poudarkom na oznaki »samospev«. Sledila bo digitalna notna analiza 
izbranih samospevov, ki bo iskala značilnosti vzorcev vseh obravnavanih avtorjev. S 
pomočjo digitalnih pripomočkov – v tolmačitvenem programskem jeziku Python in s 
programom music21 – sem se osredotočila na analizo notnega vzorca v obravnavani 
glasbi in se ukvarjala s podobnostmi in razlikami, ki jih je možno zaslediti v vzorcih del 
takrat najbolj odmevnih glasbenih osebnosti na Slovenskem.
1
 Terminološko gledano, se 
za razliko od tonskega vzorca, ki proučuje tonsko reprezentacijo oz. izvedbo materiala, 
                                               
1
 Vsekakor se zavedam, da bi bilo vredno vključiti še marsikatero osebnost (npr. Emila Adamiča, Antona 
Lajovica ali učence obravnavanih skladateljev), ter vrsto različnih šlagerjev, a bi bila v tem časovnem 
obsegu zaradi trenutnega stanja e-obdelav arhivov ta naloga nemogoča. 
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se magistrsko delo ukvarja z notnimi zapisi tj. partiturami, zato je oznaka notni vzorec 
primernejša. Ob koncu bo sledila interpretacija pridobljenih rezultatov kot sinteza med 
humanistično in naravoslovno obravnavo glasbenih pojavov. Opravljeno bo tudi 
ovrednotenje uporabljenega računalniškega modela. 
 

2. GLASBENO-ZGODOVINSKI DEL 
 
 
2.1. PREDSTAVITEV OBSTOJEČE LITERATURE  
 
Zaradi interdisciplinarnosti magistrskega dela je smiselno, da obstoječe vire in literaturo 
razvrstimo v več kategorij. V glasbeno-zgodovinskem delu se torej sprva posvečam 
pregledu treh kategorij, vezanih neposredno na izbrano tematiko. 
 
Prva kategorija pregleduje pisne prispevke izbranih skladateljev. Razumeti moramo, da 
so o takratni glasbeni ustvarjalnosti in lastnih premislekih o tej, pisali že obravnavani 
avtorji. Vsi so v času svojega ustvarjalskega obdobja objavljali najrazličnejše prispevke 
na temo glasbeno-teoretske in glasbeno-kritične misli. Pri Mariju Kogoju je vredno 
izpostaviti šest člankov iz publikacije Dom in Svet - O umetnosti, posebno glasbeni 
(1918), O razvoju slovenskega samospeva (1922), Kritika stvarnost in osebnost (1920), 
O narodni pesmi (1921), O razvoju slovenskega samospeva (1922) in enega iz 
Ljubljanskega zvona - Smer glasbe v zadnjem desetletju (1926). V svojih besedilih vselej 
nagovarja k novatorstvu in strogo obtožuje stanje umetnosti v domovini in njihove glavne 
avtoritete (še posebno Antona Lajovca). Beseda mu teče brez zadržkov za kar je vsak 
prispevek že sam po sebi skorajšnji manifest. Veliko razglablja o evropskih strujah s 
poudarkom na Schönbergu in tudi o tem, kako bi morala izgledati nacionalna umetnost. 
Čeprav glasba ostaja v ospredju, je s svojimi argumenti dostikrat zajadral tudi v ostale 
umetniške struje. Slavko Osterc je v svojem času predstavljal veliko širše uveljavljeno 
avtoriteto. S svojimi mislimi je redno navdihoval kar obsežen krog učencev, hkrati pa je 
premisleke strnil tudi v številnih člankih, kot so Četrttonska glasba (1927), Slovenska 
moderna glasba (1928), Čustvo in razum v glasbi (1935) ter Spor za našo sodobno 
glasbo: Skladatelj – odgovarja kritikom: Predavatelj modernistične struje v slovenski 
glasbi o svojem delu (1936). Tudi on je zagovarjal glasbene napredke in domače okolje 
spodbujal, da tem prisluhnejo. Zaradi večje podpore in bolj premišljenega besednega 
izrazja, pa tudi ker so bile te izdane nekoliko pozneje kot Kogojeve, so bile njegove 
objave veliko mileje sprejete, če ne toliko s strani starejše generacije, pa je mlajša 
generacija vpijala vsak nauk, ki ga je izrekel. Kritično je o (svoji) umetnosti razmišljal 
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tudi Lucijan Marija Škerjanc. Svojo predanost glasbi kot individualnem, subjektivnem 
izrazu in drugih estetskih premisah ter problematik takratnega glasbenega stanja je redno 
poudarjal v prispevkih za častnik Sodobnost, na primer v prispevkih Apologia musicae 
artis (1953), Vrednotenja (1933) in Nezanimivost slovenske glasbe (1940). K razjasnitvi 
določenih glasbenih pojmov je takrat pripomogel tudi njegov Glasbeni slovarček (1962), 
vodila h glasbenem tvorjenju pa ponazarjata njegova glasbena učbenika, ki sta izšla pri 
Državni založbi Slovenije - Harmonija (1962) ter Kompozicija (1971). 
 
Druga kategorija vključuje bibliografijo o izbranih avtorjih in glasbi na Slovenskem. 
Najprej pod drobnogled vzemimo Marija Kogoja. Med najbolj tehtnimi prispevki za 
izdelavo dotičnega magistrskega dela izpostavljamo doktorsko disertacijo Boruta 
Loparnika Slovenska glasbena moderna in Marij Kogoj (1990), ki vsebuje izbor 
Loparnikovih prispevkov. Med njimi najdemo objave iz Muzikološkega zbornika 
Kogojevi ustvarjalni začetki (1984), Kogojevi pogledi na slovensko narodno pesem 
(1968), Kogoj in Slavenski – Prispevek k tipologiji jugoslovanskega glasbenega 
dogajanja (1986) in razprave iz drugih virov. Njegov raziskovalni opus vsebuje še nekaj 
objav, med drugim urednikovanje zbornikov Marij Kogoj – Ob 70. letnici rojstva (1965) 
in Moja notranjost sem – Marij Kogoj (1992). Loparnik je eden izmed ključnih avtorjev, 
ki obravnavajo Kogoja. Kot je razvidno iz navedb prispevkov, ga je ta tematika spremljala 
skoraj celo karierno pot. V svojih objavah se dotakne tako biografskega kot tudi glasbeno-
analitičnega pregleda, ravno tako pa komentira Kogojeve spise. Podroben prikaz 
Kogojevega doprinosa k slovenski (glasbeni) umetnosti je ponudil tudi Ivan Klemenčič. 
Kot avtor in urednik je leta 1993 pripravil zbornik ob stoletnici skladateljevega rojstva in 
članek z naslovom Kompozicijski stavek v klavirskih skladbah Marija Kogoja (1976), ki 
se za razliko od Loparnikovih publikacij posveča bolj strnjenim, glasbeno-analitičnim 
vsebinam. Izbor Kogojevih kritiških besedil je objavljen publikaciji Primoža Kureta 
Umetnik in družba – Slovenska glasbena misel po prvi vojni: Lajovic, Kogoj, Vurnik 
(1988). K izhodiščem v Kogojev vokalni opus prištevamo diplomsko delo Darje Dečko-
Koter Samospevi Marija Kogoja, zagovarjano leta 1983. Naloga je dobra orientacija po 
Kogojevih samospevih, ponudi pa tudi nekaj izhodišč za njihovo analizo. Kot je znano, 
se je s skladateljem aktivno ukvarjal tudi Jakob Jež. Za dotično magistrsko delo je še 
posebej dragocena njegova kritična izdaja sedemindvajsetih Kogojevih samospevov, ki 
jo je leta 2013 založila Glasbena matica. Samospevi so razdeljeni na Kogojeva 
ustvarjalska obdobja, ki so v spremni besedi tudi smiselno utemeljena. Skladateljevo 
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ustvarjalno življenje vsebinsko povzema še nekaj drugih avtorjev, ki so navedeni v 
zaključnem poglavju viri in literatura. Lucijanu Mariji Škerjancu je bilo posvečenih kar 
nekaj diplomskih in magistrskih nalog, na primer Samospevi Lucijana Marije Škerjanca 
in Antona Lajovica 2 , Življenje in delo Lucijana Marije Škerjanca 3 , Značilnosti 
kompozicijskega stavka v klavirskih delih Lucijana Marije Škerjanca 4  in Simfonije 
Lucijana Marije Škerjanca5. Avtor prve izčrpne monografije o Slavku Ostercu - Osebnost 
skladatelja Slavka Osterca (1993) je Dragotin Cvetko. Dve leti pozneje, ob stoletnici 
skladateljevega rojstva, sta mu bila posvečena še dva zbornika. Prvi je izšel v zbirki 
Slovenskega muzikološkega društva (Varia Musicologica), v uredništvu in besedilnem 
izboru Katarine Bedina. K njegovemu nastanku je prispevala cela paleta avtorjev, ki so 
skupaj izrisali zelo podrobno sliko skladateljevega življenja in ustvarjanja. Pod prispevke 
so med drugimi podpisani Ivan Karel Sancin, Matija Bravničar, Stanko Premrl, Pavel 
Šivic, Marijan Lipovšek, Dragotin Cvetko, Andrej Rijavec, Borut Loparnik in Danilo 
Pokorn. Slednji je leta 1970 izdal že Bibliografski pregled kompozicij Slavka Osterca. 
Kot je morda razvidno, gre v prvem primeru za združeno publikacijo člankov, ki so o 
Ostercu pisali že od zgodnjega 20. stoletja naprej pa vse do izdaje zbornika v letu 1995. 
Drugi zbornik Glasba med obema vojnama in Slavko Osterc, ki ga je uredil Primož Kuret, 
je izšel v založništvu Ljubljana Festivala, in sicer kot skupek besedil simpozija 
Slovenskih glasbenih dnevov. Oba zbornika si delita veliko avtorjev, s tem da, zaradi 
širše zastavljenega koncepta, drugi vključuje tudi bistveno več tujih strokovnjakov in 
tematik onkraj slovenskih meja. Tudi Ostercu je bilo namenjenih nekaj diplomskih del, 
med drugimi Vokalna in vokalno-instrumentalna dela Slavka Osterca6  in Samospevi 
Slavka Osterca do njegovega koncerta v letu 19257. V Muzikološkem zborniku se je 
Karmen Slamič Kovačič lotila vprašanja Osterčevega kroga, in sicer v razpravi Med 
konstruktivističnim in pluralističnim modernizmom – prispevek k umevanju Osterčevega 
kroga (2019). Najnovejša monografija Slavko Osterc – Klasik modernizma, ki jo je 
pripravil Matjaž Barbo, je izšla leta 2018. Ta je, priložnosti primerno, napisana nekoliko 
                                               
2
 Anamarija Javornik, »Samospevi Lucijana Marije Škerjanca in Antona Lajovica« (dis., Univerza v 
Ljubljani, 1983). 
3
 Alenka Šon-Belej, »Življenje in delo Lucijana Marije Škerjanca« (dis., Univerza v Ljubljani, 1994). 
4
 Nataša Cigoj, »Značilnosti kompozicijskega stavka v klavirskih delih Lucijana Marije Škerjanca« (dis., 
Univerza v Ljubljani, 1989). 
5
 Monika Kartin, »Simfonije Lucijana Marije Škerjanca« (dis., Univerza v Ljubljani, 1982). 
6
 Tomaž Šeluga, »Vokalna in vokalno-instrumentalna dela Slavka Osterca« (dis., Univerza v Ljubljani, 
1965). 
7
 Tomaž Šeluga, »Samospevi Slavka Osterca do njegovega koncerta v letu 1925« (dis., Univerza v 
Ljubljani, 1971). 
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bolj poljudno. S pomočjo že objavljenih virov in avtorjevega osebnega prispevka sprva 
obravnava Osterčevo življenje, nato pa se posveti njegovim glasbenim izhodiščem in 
opusu. Nenazadnje preglejmo še ključne diskusije, ki so se ukvarjale z dotičnim 
obdobjem na Slovenskem. Leta 2019 je izšla najobsežnejša Zgodovina glasbe na 
Slovenskem IV – Glasba na Slovenskem med letoma 1918 in 2018 in vključuje raziskave 
treh avtorjev (Gregor Pompe, Aleš Nagode, Primož Trdan). Zajema razvoj slovenske 
glasbene poetike v obsegu stotih let – torej 1918 do 2018. Po obsežnosti mu nato sledita 
dva zbornika – Fragment glasbene moderne – Iz pisem Slavku Ostercu8 in Slovenska 
glasba v preteklosti in sedanjosti 9 . Muzikološki zbornik je leta 1986 izdal članka 
Zgodovinska avantgarda v slovenski glasbi in Slovenski glasbeni ekspresionizem, oba 
izpod peresa Ivana Klemenčiča. Uvid v obravnavano obdobje nam med drugim ponudi 
tudi prispevek Leona Stefanije Glasbena ustvarjalnost in poustvarjalnost na Slovenskem 
v 20. stoletju: Dosežki in poti naprej, objavljen leta 2010 v zborniku De musica 
disserenda. Prav tako se z dotičnim obdobjem ukvarjata že izpostavljeni razpravi 
Kuretova Umetnik in družba ter Glasba med obema vojnama in Slavko Osterc. Sem bi 
lahko umestili tudi vse že omenjene eseje obravnavanih ustvarjalcev. 
 
Tretja kategorija vključuje gradivo, ki obravnava (slovenski) samospev. Sprva 
opomnimo na prispevke 15. slovenskih glasbenih dnevov, strnjenih v zborniku Glasba, 
poezija – ton, beseda10. Izbor besedil ponuja številna izhodišča za analitični pristop k 
samospevu, hkrati pa razgrinja njihov zgodovinski okvir in se dotika povezav med glasbo 
in besedo. Slednjega dopolnjujejo znanstveni članki Matjaža Barba Korenine slovenskega 
samospeva, Andreja Missona Nekatere kompozicijske poteze izbranih slovenskih 
romantičnih samospevov ter Franca Križnarja Repertoar samospeva na Slovenskem ali/in 
slovenskega samospeva 19. stol. v fonoteki - glasbenem arhivu Radia Slovenija in njegovi 
izvajalci iz Muzikološkega zbornika (2006), ter objava Nataše Cigoj Krstulović 
Samospev v glasbeni kulturi druge polovice 19. stoletja na Slovenskem: Prispevek k 
zgodovini recepcije v zborniku De musica disserenda (2006). Izhodišče za raziskovanje 
razvoja izbranega žanra na Slovenskem je tudi edina poglobljena slovenska monografija 
Manice Špendal Razvoj in značilnosti slovenskega romantičnega samospeva (1981). 
                                               
8
 Dragotin Cvetko, ur., Fragment glasbene moderne: iz pisem Slavku Ostercu (Ljubljana: Slovenska 
akademija znanosti in umetnosti, 1988). 
9
 Primož Kuret, ur., Slovenska glasba v preteklosti in sedanjosti: zbornik predavanj (Ljubljana: Kres, 1992). 
10
 Primož Kuret, ur., Glasba, poezija – ton, beseda (Ljubljana: Festival, 2001). 
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Dotaknimo se še tujih prispevkov. Najbolj obsežno je o samospevu pisal James Parsons, 
in sicer v monografiji The Cambridge Companion to the Lied (2004). Slednji se je poleg 
zelo izčrpne zgodovinske upodobitve samospeva lotil problematike terminologije 
oziroma kritično ovrednoti pomen in obliko samospeva skozi stoletja in po različnih 
koncih (zlasti) Evrope, s poudarkom na nemškem izročilu. Prav tako se samospeva dotika 
publikacija Poetry into song11. Ta za razliko od ostalih nameni izdatno večjo pozornost 
liriki in med drugim prevprašuje tudi historično izvajalsko prakso. 
 
2.2. METODOLOGIJA DELA 
Metodologija raziskave je potekala v dveh korakih. V grobem bi ju lahko delili na 
glasbeno-zgodovinski del in glasbeno-analitični. Prvega bomo spoznali v tem poglavju, 
v naslednjem pa bomo razčlenili še glasbeno-analitičnega. V sklop prvega sem umestila 
naslednje faze:  
1. Zbiranje virov in literature po dostopnih institucijah (Filozofska fakluteta UL, 
NUK, Akademija za glasbo UL, MKL, DLib) in izoblikovanje teoretičnega 
okvirja. 
2. Zamejitev na tiskane izdaje samospevov Slavka Osterca, Marija Kogoja in 
Lucijana Marije Škerjanca, zaradi računalniških omejitev in obsega korpusa. 
3. Izoblikovanje vsebinske podlage za analitični model. 
4. Tolmačenje pridobljenih rezultatov. 
 
Glasbeno-zgodovinski del se pojavi predvsem v začetnih in zaključnih fazah, a je 
posredno tudi orodje za vzpostavitev glasbeno-analitičnega dela. Četudi gre primarno za 
analizo glasbenega stavka oz. vzorcev, je za humanistično (glasbeno) raziskavo 
pomembno, da ta ne zapostavlja zgodovinskega ozadja nastanka del in njihovih avtorjev, 
saj pripomorejo k bolj poglobljenemu razumevanju pridobljenih rezultatov. Razpravo 
pripravi izčrpno obravnavanje dostopne literature, ki se osredotoča na glasbeno-estetska 
izhodišča osrediščenega obdobja, ter takratnega socialno-političnega ozadja. Tu moramo 
poudariti pomembnost kritične drže do virov različnih časovnih obdobij in njihovih 
razumevanj v sodobnejši literaturi, zato interpetacija teh nikoli ni neposredna. S 
pregledom literature, virov ter glasbenega gradiva se pojavi nuja po terminološki 
                                               
11
 Deborah Stein in Robert Spillman, Poetry into song (ZDA: Oxford University press, 2010). 
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utemeljitvi opazovanih pojmov. Za primer izpostavimo termin samospev. Ta velja za 
sorazmerno ohlapno oznako, oziroma jo je pri nas, predvsem v zgodnejših zapisih, 
pogosto zamenjalo drugačno poimenovanje. Razumevanje tega je pripomoglo k zamejitvi 
obravnavanih partitur. Večinski delež opusa vseh treh skladateljev pod oznako samospev, 
solospev, spev in pesem opiše vsa glasbena dela za izključno glas in klavir, ki ne pripadajo 
večjemu vokalno-instrumentalnemu delu (tj. spevoigra, opera ipd.). Na podlagi tega sem 
se odločila, da se izjeme, ki opisanim merilom ne ustrezajo, izpustim, saj je bilo za 
zamejen in enoten vzorec lažje vzpostaviti analitična orodja.12  Številčno je bil zaobjet 
korpus kljub omenjenim izločitvam, tudi tako dovolj reprezentativen.  
 
Po pripravi korpusa je sledila analiza literature, ki je omogočila oblikovanje ustreznih 
parametrov, po katerih se je ravnala glasbena analiza. Ukvarjala se je predvsem z izdelavo 
merila za definicijo in definicijo notnega vzorca pri posameznih ustvarjalcih. Po 
opravljeni analizi sledi sprotno komentiranje in tolmačenje rezultatov, katerega 
ugotovitve so strnjene v zaključku. 
 
2.3. VSEBINSKO OZADJE 
2.3.1. Samospev 20. stoletja in njegovi predhodniki 
 
Dvajseto stoletje je za samospev izredno zanimivo obdobje. Da bi razumeli njegovo 
strukturno zasnovo in družbeno vpetost v opazovanem kraju in času, je smotrno preleteti 
njegov razvoj, z začetkom zunaj slovenskih meja. Tam ga je, zlasti na zahodni polobli, 
že v začetku devetnajstega stoletja privedlo do razpotja.  
 
Na nemških tleh osemnajstega stoletja, je bil samospev smatran za vokalno-
instrumentalno delo, plod nečesa »naravnega«, spevnega, enostavnega za izvajalca in 
poslušalca
13
. Kot razberemo iz dela Oden mit Melodien (Krause in Ramler, 1753)14, je bil 
takrat v ospredje nujno postavljen užitek in veselje za vsakogar. S prelomnimi samospevi 
najprej Franza Schuberta in z vse bolj množičnim višjim srednjim razredom, se je 
                                               
12
 Sem spadajo zlasti dela, ki vključujejo še kakšen instrument (npr. Škerjančeva Serenada, Phantasmu, 
Unsere augen in Osterc Štiri Gradnikove pesmi) ter vsi rokopisi ali za časa raziskave nedostopni tiski. 
13
 James Parsons, ur., The Cambridge Companion to the Lied (Cambridge: Cambridge University Press, 
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samospev iz aristokratskih dvoran preselil tudi v meščanske salone.
15
 Kot komentira 
Matjaž Barbo, saloni niso klicali po zabavi, temveč so se udeleženci ponašali s svojim 
»posebno izostrenim umetniškim okusom, s pomočjo katerega so zmogli estetsko 
kontemplacijo.«
16
 Samospev je takrat veljal za »manifestacijo svoje notranjosti, 
intimnosti in prav to so bila merila estetskih presoj (občutek za 'lepo').«
17
 Z večjim 
povpraševanjem se je odprla nova priložnost za velike in male mojstre. Samostojni tiski, 
rokopisi in prepisi kompozicij so zamenjale izdaje zbirk oziroma ciklov, ki so 
predstavljali odlično odskočno desko mnogim še ne priznanim skladateljem, kot tudi 
omogočali dostojnejši zaslužek že uveljavljenim.
18
 Tehnično so bili takrat v veliki meri 
usmerjeni proti »višji umetniški vrednosti«, kar je skladateljem omogočalo v relativno 
majhnem obsegu izkazati (vse) svoje sposobnosti. Preprosto akordsko klavirsko 
spremljavo so sčasoma zamenjale kompleksnejše tvorbe, ki so skupaj z vokalno linijo 
glasbeno slikale vzdušje vsebine, večinoma zdaj skrbnejše izbrane, poezije. Na prelomu 
stoletja se je začelo glasbeno življenje deloma seliti iz salonov v koncertne dvorane, kar 
je postavilo žanr pred novo preizkušnjo, v ustvarjalskem in poustvarjalskem pomenu.
19
 
Samospev dvajsetega stoletja je iskal nove poti. Večji prostor je spodbudil ustvarjalce h 
komponiranju obsežnejših del, zlasti v izvajalskem smislu. Klavir so mestoma zamenjale 
večje zasedbe, cikli so bili vse daljši, zahtevnejše pa je postajalo tudi občinstvo. Splošne 
spremembe klime v umetnostni glasbi z nastopom moderne in »modernizmov« je 
vplivalo tudi na samospev. Ta se je odrešil kakršne koli predpostavljene šablone – vsak 
skladatelj ga je v okviru svojih glasbeno-estetskih premis oblikoval »po meri«. Kot zapiše 
James Parsons, je »[s]amospev kot so ga poznali do tedaj na prelomu stoletja do neke 
mere izgubi svoj 'smisel', saj v času velikih družbenih sprememb in nove tehnologije zanj 
zmanjka 'pozornosti'.«
20
 Žanr je iskal nove poti in naletel na eno izmed prelomnic s 
Schönbergovo tehniko Sprechstimme, v kateri se je skladatelj odpovedal do takrat še kako 
ključnemu liricizmu zaradi značilno recitativnega podajanja izbranih besedil.
21
 Pri istem 
avtorju bi se lahko obregnili tudi ob uporabo sprva razširjenega tonalnega prostora do 
atonalitetnih stvaritev, pri čemer se samospev odreši kakršne koli do takrat poznane 
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harmonske logike. Če so bile Schönbergove kompozicije stvar bolj zaključenega 
»intelektualnega« ali raje »glasbeno-avantgardnega« kroga, samospev po drugi strani z 
»novo objektivnostjo« postane medij srednjega in nižjega sloja, ki »razgalja« družbo, v 
dvajsetih pa se razširi tudi v spekter popularne glasbe. V vseh primerih potemtakem 




Čeravno se je tako pisala usoda zahodnih narodov, ki so imeli do takrat že dodobra 
izdelane temelje lastnega kulturno-umetniškega izročila, pa je mlajše (zlasti 
srednjeevropske, slovanske) nacije doletel drugačen preobrat. Dvajseto stoletje je 
zaznamovalo osamosvajanje mnogih narodov izpod tujih režimov, med njimi tudi 
Slovencev. Snovanje nacionalnih identitet, ki je sicer zasidrano že v drugo polovico 19. 
stoletja, je za utrditev narodne zavesti izrabljalo umetnost, kulturo in najpomembnejše – 
literaturo v materinščini. Za uspešno nagovarjanje množic so zatorej potrebovali ustaljene 
oziroma že poznane okvire, znotraj katerih se je zrcalilo lastno ali narodno izročilo. V 
glasbenem pomenu je bilo to prevzemanje šablon, ki so se jih priučili v tujini oz. pod 
tujim režimom, ki so jih nato tako ali drugače prilagodili lastnemu izrazju. Med žanri 
umetnostne glasbe so prednjačili zbori in samospevi (pa tudi opere), saj so z besedili v 
narodnem jeziku najlažje poudarjali tisto, kar jih loči od »drugih«. V nadaljevanju sledi 
komentiranje vpliva opisanih razmer razvoj slovenskega samospeva. 
 
2.3.2. Glasbeni razvoj in vloga samospeva na Slovenskem 
 
Za začetek slovenskega samospeva bi lahko, po pričevanju več avtorjev, označili dva 
mejnika. Prvi od dveh se zgodi v letu 1846, ko je v dvorani Filharmonične družbe prvič 
zazvenel samospev v slovenskem jeziku, in sicer Nebó Heinricha Procha. Ta je bil v 
izvirniku sicer napisan v nemškem jeziku in priložnostno preveden, zato so se določeni 
avtorji, kot sta Marij Kogoj in avtorica edine obsežne monografije o samospevu na 
Slovenskem, Manica Špendal, odločali za prelomno točko izbrati leto 1848, ko sta izšla 
prva zvezka Slovenske gerlice.
23
 Avtorica Špendal še doda, da bi isto leto lahko enačili 
tudi z začetkom razvoja slovenske nacionalne glasbene kulture nasploh.
24
 Skladno s 
čitalniškimi in narodno prebujajočo se iniciativo, je samospev 19. stoletja v ospredje 
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postavljal literarno (in ne glasbene) vsebino.
25
 Glasbeno kakovost samospevov 
omenjenega stoletja je mogoče opazovati z več zornih kotov. Prvič, kot smo omenili, je 
imela glasba na prelomu stoletja večinoma sekundarno funkcijo v prid spodbujanja 
nacionalne identitete. Drugič, upoštevati moramo komu so bili samospevi namenjeni, saj 
so bili v času čitalnic velikokrat podrejeni amaterskim izvajalskim zmožnostim. Poleg 
tega se je glasba v veliki meri podrejala zmožnostim recepcije in pričakovanjem publike. 
Kogojev prispevek O razvoju slovenskega samospeva iz leta 1922 priča o tem, da je bilo 
potrebno »slovensko javnost [še poučiti] o razvoju naše glasbene umetnosti«
26
, kar 
nakazuje na to, da še v začetku 20. stoletja na Slovenskem množica ni bila prav dobro 
seznanjena z vsemi razsežnostmi umetnostne glasbe. Podkrepitev slednjega argumenta 
najdemo prav tako v Kogojevem prispevku, kjer omenja slabo obiskano »izobraževalno« 
serijo koncertov samospevov.
27
 Izučeni pa niso bili niti ustvarjalci, kar je smiselno že pri 
pregledu nastankov glasbeno-izobraževalnih institucij na Slovenskem. O pomanjkljivem 
znanju in razumevanju samospeva je zgovorna tudi nedosledna uporaba glasbene 
terminologije. Termin »samospev« omenjata že Anton Foerster (1837–1926) in Davorin 
Jenko (1835–1914), a kot ugotavlja Nataša Cigoj Krstulović, ta ni bil ustaljen. Najbolj 
razširjena oznaka je bila nedvomno »pesem«, ki se sicer ni omejevala na formo 
samospeva, temveč je opisovala vse, kar je bilo v nasprotju z instrumentalno glasbo. 
Samospev je za časa Ipavcev (prva polovica 19. do začetka 20. stoletja) in Antona 
Nedvěda (1829–1896) lahko pomenil tudi del glasbeno-scenskega dela ali cerkvene 
skladbe. V času ustvarjalnosti Kogoja (1892–1956), Škerjanca (1900–1973) in Osterca 
(1895–1941) je bila v porastu uporaba terminov »solospev«, ohranjala pa sta se tudi 




Za vse bolj konsistentno uporabo termina »samospev« v dvajsetem stoletju gre iskati 
porast izobraženih glasbenikov in izobraževalnih ustanov na Slovenskem. Na prehodu iz 
19. v 20. stoletje skladatelji vse pogosteje migrirajo na študij v tujini in s tem se je začela 
dvigati tudi kakovost glasbenega (po)ustvarjanja. Umetniki in glasbeniki, ki so se 
izobraževali v tujini, so domov prinašali takrat sodobne ideje. Te pa niso bile vselej dobro 
sprejete. Anton Lajovic (1878–1960) in Matej Hubad (1866–1937), oba šolana na 
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»nemških tleh«, sta bila zaslužna za utrditev delovanja vrsto glasbenih institucij, kar je 
pomenilo, da so vse pomembne odločitve o razvoju slovenske glasbe takrat pripadle prav 
njima.
29
 »Šlo je za to, kako bomo sami uredili svoje zadeve!«
30
, zapiše Lajovic, ki je 
zavračal vsakršni tuji vdor v slovensko tradicijo. Elitno držo Glasbene matice so nekateri 
umetniki (Marij Kogoj, Stanko Vurnik, do neke mere celo Josip Vidmar) strogo 
kritizirali, a zadržanost do »tujih« vplivov ni bil glavni problem »zaostajanja« za 
razvojem umetnosti »razvitejših« koncev Evrope.  
 
2.3.3. Glasbena avantgarda in ekspresionizem na 
Slovenskem: Kogoj – Škerjanc – Osterc 
 
Dvajseto stoletje na Slovenskem zaznamuje prehod iz čitalniških »uporabnih« glasbenih 
tokov na snovanje višje umetnostnih glasbenih govoric, ki so temeljile na strokovnih 
kulturnih temeljih.
31
 Kot ugotavlja Gregor Pompe, je šlo za dve odcepitvi od umetnosti 
19. stoletja – glasbeno-estetsko in glasbeno-sociološko.
32
 Če so se drugje po Evropi 
oddaljevali poprej vzpostavljenim praksam, spremembe na Slovenskem niso bile tako 
korenite in nenadne, saj preteklo stoletje ni postavilo trdne tradicije, od katere bi se 
avantgarda odmikala. In vendar se po Pompetu med 1895 in 1945 izoblikujejo tri stopnje 
»slovenske« moderne. Za raziskavo sta najbolj zanimiva osrednji čas moderne (med 1918 
in 1927) ter pozna moderna (med 1931 in 1945).
33
 Zavezanost k »slovenskem« izročilu 
na glasbeno-tehnični ravni (harmonizacije ljudskega izročila in enostavnejše uglasbitve 
slovenskih besedil) se postopoma »modernizira«, a oblikoslovno ni zapuščal 
poznoromantičnih glasbenih oblik (zato je v porastu ostajal tudi samospev). Skozi prizmo 
»modernizacije« in tradicije je zanimivo opazovati paradoksalni razvoj glasbene govorice 
omenjene glasbene avtoritete – Antona Lajovca. Medtem ko je zavračal sodobnejše tuje 
(razmeram primerno zlasti nemške) slogovne premike že Gustava Mahlerja (1860–1911) 
ter druge dunajske šole, se v njegovi govorici izrazito zrcalijo estetska načela nemškega 
glasbenega izročila 19. stoletja (izredno podarjena čustvenost, subjektivnost, razširjena 
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harmonija in drugo), ki jih je tudi sicer spremljal skozi vsa študijska leta. Tega se je v 
poznem ustvarjalskem obdobju tudi zavedal.
34
 Vpliv Lajovčevega izročila se najbolj 
odseva v samospevih Lucijana Marije Škerjanca, čigar navdih je dvoličen: »izvira iz 
kompleksnih harmonsko-funkcijskih zvez ali pa barvnih domislekov, ki spominjajo na 
impresionivzem.«
35
 Po upadu vloge Glasbene matice, se je glasba na Slovenskem 
postopoma oddaljevala od »zapovedanih« šablon. Ključna prelomnica ostaja leto 1927 – 
Osterc se je vrnil s študija v Pragi, Škerjančeva glasbena poetika se je znašla na najbolj 
»radikalni« točki, Kogoj je v grobem zastavil opero Črne maske. 36  Spremembam 
primerno se je tudi samospev vse hitreje odmikal od kakršnih koli prednastavljenih 
okvirjev in se je prilagodil tako Škerjančevim impresionistično modernim tendencam, 
Kogojevemu ekspresionizmu kot tudi Osterčevi »novi stvarnosti«. Samospev in druge 
(sprva miniaturne, kasneje obsežnejše) glasbene oblike je začela prežemati vrsta zunanjih 
vplivov, ki so jih mlajše generacije prinašale z različnih koncev Evrope. Prav tako se je 
spremenil pogled na »narodno« umetnost. Z vdorom ekspresionističnih tendenc so se 
skladatelji po eni strani opirali na iskanje notranje resničnosti in se s tem postopno 
oddaljevali od »lepega«. Tradicionalna glasbena sredstva so se korak za korakom 
pomikala proti emancipaciji disonance, fragmentiranosti, skrajnim legam instrumentov, 
kromatiki in se odmikala od šablonsko motivično-tematskega dela.
37
 In čeprav so si 
Kogoj, Škerjanc in Osterc prizadevali za napredke na področju slovenske umetnostne 
glasbe, je tudi po odhodu starejših avtoritet iz središčnega dogajanja med njimi vrelo od 
napetosti. Kogojevi napadi na glasbene avtoritete so ga kmalu potisnili ob rob dogajanja 
in kljub močnim hotenjem do uvajanja novih glasbenih tendenc v slovenski prostor, v 
tridesetih letih obupan in obolel dokončno stopi v senco nove glasbene avtoritete – Slavka 
Osterca. Tudi ta je, z močnejšo institucionalno podporo, kritiziral domače glasbeno stanje 
in zapisal:  
»Mi stremimo za novim izrazom v vseh panogah in svetujemo vsem, 
ki starega še ne obvladajo, naj se bavijo z njim in nihče jim ne bo metal 
polen pod noge niti za njim, kajti oni so zadaj. In pridejo za nami, 
nekateri prej, drugi pozneje. Niso nam na poti. Ako smo mi njim, naj 
začnejo z ofenzivo, to je s pozitivnim delom, ne pa z razdiranjem in 
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Če se vrnemo k samospevu, se pri pregledu Osterčevega opusa dobro opazi postopni 
ekskurz od romantičnega k racionalni objektivnosti. Menil je, da ima »vsaka umetniška 
tvorba svoje intelektualno ozadje.«
39
 Zanj je bila ključnega pomena horizontalna misel s 
poudarkom na ritmični invenciji. Tu pride do marsikaterih razhajanj s Škerjancem, saj je 
nasprotno od Osterca namenjal največjo pozornost harmoniji in subjektivnemu izrazu.
40 
In čeprav je bilo njuno besedno (tudi javno) obračunavanje neštetokrat zakoreninjeno v 
nestrinjanju, Pompe ugotavlja, da sta si bila v marsičem podobna. Oba sta si namreč 
dovolila deloma ostati zavezana tradiciji (predvsem žanrsko), imela sta skupne vzornike 
(med drugim Lajovca in Stravinskega), na koncu pa sta bila odločena dopolnjevati 
žanrske primanjkljaje in potemtakem stremela k šablonizirani kvantiteti.
41
 Kot avtor še 
doda, »brez enega v resnici ni drugega.«
42
 Vsi trije so hkrati predstavljali glavna 
izhodišča za mlajše generacije slovenskih skladateljev. Škerjanc in Osterc sta svoj 
glasbeni podmladek večinsko izoblikovala znotraj zidov institucij, h Kogoju pa so 
posamezniki pristopali zunaj teh.  
 
 
2.3.4. Marij Kogoj – »Prvi slovenski glasbeni osamelec«  
 
Da bi Marija Kogoja razumeli kot celoto, moramo pregled razčleniti na več delov. Za čim 
bolj temeljito interpretacijo ustvarjalčevega ustroja, moramo v zakup najprej vzeti 
časovnico pomembnejših osebnih življenjskih prelomnic, nato proučiti njegovo vpetost v 
glasbeno življenje okolja, v katerem je ustvarjal, skozi takrat aktualne zapise do 
dandanašnjih študij, njegovih (glasbeno)estetskih premis, in nenazadnje do končnega 
spopada z glasbo samo. Slednje bo temeljiteje obravnavano ločeno v poznejšem poglavju. 
 
                                               
38
 Primož Ramovš, »Pogled na slovensko glasbo.« v Slovenska glasba v preteklosti in sedanjosti, ur. Primož 
Kuret (Ljubljana: Kres, 1992), 51. 
39
 Slavko Osterc, »Čustvo in razum v glasbi.« Žena in dom 6.3 (1935), 94. 
40
 Gregor Pompe, »Slavko Osterc in Lucijan Marija Škerjanc: Estetski razkol in poetsko bratstvo,« v Nova 
glasba v »novi« Evropi med obema svetovnima vojnama, ur. Jernej Weiss (Ljubljana: Festival, 2018), 189. 
41
 Pompe, Slavko Osterc in Lucijan Marija Škerjanc, 188–193. 
42
 Pompe, Slavko Osterc in Lucijan Marija Škerjanc, 198. 
 31 
2.3.4.1. Časovnica Kogojevega življenja 
 
Marij Kogoj je bil rojen v Trstu kot Julius Dante Aloysius Kogoj. Številni zgodnejši viri 
navajajo namesto 1892 leto 1895, vendar je ta podatek beležil bratovo – Marijevo – 
rojstvo, ki je leto kasneje, natančneje 31. maja 1896, umrl.
43
 Dejstvo, da so po tem datumu 
Julija neuradno preimenovali z imenom pokojnega brata, zaznamuje enega izmed prvih 
nenavadnih dogodkov v Kogojevem življenju. Dve leti pozneje mu umre še oče, Štefan 
Kogoj, mati Angelika Kogoj (roj. Fillipini) pa naj bi zapustila svoje tri otroke in 
domnevno pobegnila v Italijo na turnejo z operetno skupino, čeprav je od takrat nastalo 
kar nekaj različic te zgodbe. Marij (Julij) se je s starejšim bratom Angelom in mlajšo 
sestro Ano preselil v skrbništvo v Kanal.
44
 Tu se je priučil orgel in osnovnega glasbenega 
»obrtništva«, med drugim tudi pri organistu Mihaelu Zegi, ki je Kogoju omogočil šolanje 
na gimnaziji v Gorici.
45
 Še pred zaključkom se je vpisal na dunajsko glasbeno akademijo 
v razred Franza Schrekerja (1878–1934). Zaključnih spričeval 3. in 4. letnika Dunajske 
akademije ni, zato je domnevno tudi to izobrazbo predčasno opustil. Na Dunaju se je 
spoznal z delom druge dunajske šole, še zlasti s pobudnikom trojice, Arnoldom 
Schönbergom (1874–1951), s katerim naj bi imel tudi nekaj neuradnih študijskih ur. Ker 
ni izhajal iz privilegiranega družbenega sloja in ni imel stalnega pokrovitelja, je na 
Dunaju bolj kot ne životaril.
46
 Četudi je imel o dunajskem umetniškem vzdušju vedno 
visoko mnenje, ga je 1918. leta k sebi znova poklicala domovina. Ustavil se je v Ljubljani, 
kjer deloval kot kritik, za preživetje pa je opravljal še delo korepetitorja in glasbenega 
pedagoga. Ker sam nikoli ni skoparil z besedami, oziroma je bil do svojega okolja vselej 
ostro kritičen, se je vsako delovno razmerje kmalu zaključilo. Leta 1919 se je poročil z 
Marijo Podlogar, s katero sta živela v skromnem ljubljanskem stanovanju. Ko je v 
Ljubljani izgubil še zadnjo zaposlitev, sta se s soprogo preselila v Gorico, kjer si je s 
Srečkom Kumarjem prizadeval ustanoviti glasbeno šolo. Kogojeve ambicije pa so vendar 
stremele k višjim ciljem, zato se je leto kasneje ponovno preselil v Ljubljano. Za 
preživetje se je zaposlil v ljubljanski operi kot korepetitor, medtem pa nastane tudi nekaj 
njegovih najpomembnejših del, kot so Andante za klavir in violino, Malenkosti za klavir, 
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ter opera Črne maske. Po uprizoritvi slednje, leta 1929 se Kogoju znatno poslabša 
duševno stanje in od leta 1932 ne ustvarja več veliko oziroma del ne dokonča. Z boleznijo 
se je bojeval dosti dlje, kakor mu je bilo sprva odmerjeno, a njegovo pero vendar za večno 




2.3.4.2. Kogoj o glasbi 
 
Preden se posvetimo Kogoju kot skladatelju, se sprva osredotočimo na njegovo vpetost v 
šrši slovenski glasbeni prostor. Kakor je bilo mogoče razbrati iz krajšega preleta po 
Kogojevih življenjskih stopinjah, se je skladatelj rad posvečal tudi kritiki, publicistiki in 
glasbeni pedagogiki. Ljudem je želel »govoriti z muziko, ne z besedami«
48
, a je bil kljub 
temu poznan ravno po tem, da z besedami ni skoparil.   
»[Kogoj že od svojih začetkov] ni imel (vsaj menil je, da se nima) s kom 
pogovoriti, še celo pa se ni mogel in znal. Tako navezan nase se je sicer 
spopadal s težjimi vprašanji kot jih običanjno doumevajo začetniki, komaj 
kdaj in mukoma pa je našel stik z ljudmi, ki bi mu morda kazali širšo pot in 




Vse bolj kritičen in nezaupljiv je bil do stanja na, sprva, Goriškem in kasneje tudi širše 
Slovenskem. Leta 1910 se je odpravil na tečaj Cecilijinega društva v Ljubljani, kjer je 
spoznal vrsto takrat že dokaj uveljavljenih glasbenih obrazov. Bodoči skladatelj pa ni 
iskal tistih, ki so bili tako ali drugače deležni slovesa, temveč si je prizadeval spoznati 
tiste, ki bi bili znani po visoki umetniški govorici. Takrat je zaupal le trem – Stanku 
Premrlu, Franu Gerbiču in Frančišku Kimovcu.
50
 Njegovo prvo delo (zbor Trenotek) je 
bilo zabeleženo v letu 1911, a se je mladi dijak pred tem že aktivno ukvarjal z (glasbeno) 
»publicistiko«. Veliko njegovih, med drugim tudi literarnih, prispevkov je odposlal na 
uredništvo revije Zora, ki ga je po 1910. letu, zaradi starosti in »brezvrednega« statusa, 
objavilo le v prilogi Prvi cveti.51 Kogoj je kmalu ugotovil, da se želi tako osebnostno kot 
ustvarjalsko izpopolnjevati zunaj zamejenih okvirjev domačega okolja, zato se je, po še 
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nedokončani gimnaziji, odpravil na Dunaj. Kot bo razvidno iz naslednjega poglavja, tudi 
tuje okolje zanj ni bilo v vsej meri sprejemljivo, a vendar je našel zaledje pri spremljanju 
dunajskih umetniških avandgardistov, predvsem druge dunajske šole. Po vrnitvi v 
domovino, natančneje v Ljubljano (1918), se je vse bolj pogosto javljal v izbranem 
časopisju, se zapletal v marsikatero umetniško debato in polemiko, tudi z Antonom 
Lajovcem. V svojih spisih je vselej opominjal, da je »občinstvo, vajeno starih šeg terjalo 
muziko, ki mu bo prijetno pomagala pri prebavi in ga zazibala v spomine na dobre stare 
čase, da mu ne bo treba ne misliti ne doživljati, kaj šele spoznati kaj novega. Tedanji 




Sprva milejše in s podporo vseh velikih glasbenih postav na »Slovenskem« se je z leti 
vse bolj oddaljeval od »podpornikov čitalniške drže nacionalne umetnosti«, a ne zaradi 
tega, ker si tudi sam ne bi prizadeval izklesati »slovenskega« umetniškega sloga, temveč 
zato, ker si je to tolmačil drugače. V častniku Dom in svet zapiše: 
 »Narodna umetnost je vsota vseh umetnin, ustvarjenih od pripadnikov enega 
in istega naroda, ne glede na način umetniškega izražanja, in sega od 
preproste ljudske umetnosti do najbolj zamotanih kompleksov momentalnih 
človeških možnosti. Narodna pesem ni neposreden produkt ljudstva, ampak 





Ni odklanjal iskanja navdiha pri ljudski melodiki, temveč je grajal popačitev te z 
izrisanimi šablonami harmonizacije zborovskega petja. Kot zapiše Borut Loparnik, pri 
njem »ni šlo za občudovanje folklornega, temveč za identiteto doživljajske izvirnosti, ki 
je razgaljala ozadje 'narodnih svetinj'.«
54
 Tako kot si je želel iskrenega glasbenega izraza, 
ki prihaja iz notranjosti vsakega posameznika, si je taisto želel tudi za glasbeno kritiko. 
V prispevku Kritika, stvarnost in osebnost zapiše, da se »od dobre kritike ne sme 
pričakovati nič več in nič manj, kot da je resnična, to se pravi, da ne more ostati trajno 
ista.«
55
 V prav tem besedilu še ostro poudarja, da se od kritika ne bi smelo pričakovati, 
da bi znal umetnino popraviti, kakor so jim nekateri veleli, to naj bi bila stvar glasbenega 
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šolstva. Kritika bi morala izražati kakšna je umetnina ali kakšne značilne lastnosti je 
imelo na sebi prednašanje, ne pa, kakšna naj bi bila. In še, kritik mora vselej izpostaviti 
tako dobre kot tudi slabe lastnosti. Meni, da kritiško besedilo velikokrat podleže 
čezmernemu hvaljenju oz. je oblikovano tako, kakor bi si to želel urednik. Temu ostro 
nasprotuje in odločno obtožuje.
56
 Izpod njegovega peresa je, še posebej med letoma 1920 
in 1921, nastalo veliko podobnih prispevkov. Svojega mnenja ni »brzdal« niti »v živo« 
in je, ker je bila glasbena politika takrat nad tem vse prej kot navdušena, ostal brez 
podpornikov ter kasneje tudi brez zaslužka. Ni bilo videti, kakor da bi ga neodobravanje 
predrugačilo ali pa zaviralo, saj je leta 1920 v krogu podobno mislečih spodbudil k 
ustanovitvi Kluba mladih in nato še Treh Labodov. Šlo je za skupino mladih avantgardnih 
umetnikov in literatov (med drugimi Anton Podbevšek, Josip Vidmar, Srečko Kosovel), 
v kateri je sprva edini zastopal glasbeno strujo. V sklopu založbe Trije Labodje se mu je 
z izdajo glasbenih del pridružil še njegov »učenec« Srečko Koporc. Na pobudo mladih 
avantgardistov se je 23. septembra 1920 izpeljala tudi umetniška »akcija« Prva 
pokrajinska razstava v Novem mestu, ki je bila dva meseca pozneje izvedena še v 
Ljubljani. Kogoj je svoj navdih ves čas iskal tudi v ostalih umetnostih, a se tudi v tej 
skupini ljudi ni zadržal predolgo. Ljubljansko okolje ga je postopoma izključevalo, vse 
do skorajšnje popolne osamelosti. Po vrnitvi iz Gorice se je njegova izoliranost le še 
stopnjevala. V Gorici je ravno tako pisal, tudi o kompozicijskih napotkih, a se je hkrati 
vse bolj posvečal komponiranju. Kot je zapisal Bernik, »javno razmišljanje o glasbi – z 
nadvse redkimi izjemami – dotlej preprosto ni poznalo opredeljevanja estetskih nazorov 
in vsaj zgodovinske, če že ne teoretske strokovne obravnave, ni imelo izkušenj z 
razglašanjem nove in sploh nobenih zastran t. i. prihodnje umetnosti.«
57
 Kljub temu so 
bila nekatera Kogojeva besedila odločilna za premik nove generacije skladateljev kot tudi 
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2.3.4.3. Kogojeva ustvarjalna pot 
 
Mariju Kogoju ustvarjanje glasbe ni predstavljalo le poklica, temveč je o tej globoko in 
vseskozi razmišljal ter se skoznjo izražal in spoznaval. Umetnostno visoko razgledan, je 
že v zgodnjih letih razmišljal tako: 
 »Izmed vseh stvari me je od moje mladosti najbolj mikala glasba. Mogoče 
sem zato bil nanjo tako pozoren, ker ji v naravi ni bilo najti jednakega, tudi 
ne lepšega in popolnejšega... Zdi se mi, da le ona ve zagotovo, kje je njen vir 
in kam naj se vedno znova nagiba in vtaplja, medtem ko druge umetnosti to 
šele spoznavajo. Bliže notranje narave je. Ljubezen do notranje narave pa je 
v meni večja kakro dopadenje nad zunanjo, ki je notranji le posoda, kajti vse, 




Čeprav bi si mislili, da so tako poglobljena razmišljanja posledica vrhunskega glasbeno 
(študijskega) mentorstva, je pri Kogoju ugotoviti, da si je poti več ali manj utiral sam. Do 
svojih domnevno prvih dveh (estetsko, ideološko in tehnično že kar dobro izdelanih) 
kompozicij, Ko zarja zjutraj in Trenutek, se je Marij večinoma uril za »glasbenega 
obrtnika«. Sprva ob orglah, harmoniju, klavirju in z zborom v Alojzijejvišču ter Malem 
semenišču.
59
 Nekaj ur mu je namenil tudi Stanko Premrl (1880–1965), a v tako kratkem 
času ni mogel pridobiti česa drugega kot le nekaj kompozicijskih napotkov. Nekaj dejstev 
namiguje, da bi se lahko v šolskem letu 1909/10 zasebno šolal tudi pri Emilu Komelu 
(1875–1960), a ni jasno koliko časa. Če bi to držalo, bi lahko predvidevali, da je 
Komelove ure vsaj po tečaju v Ljubljani zagotovo opustil, saj sta bili njuni estetski in tudi 
tehnični izhodišči tedaj že popolnoma drugačni.
60
 Prav tako ni znano, kolikšno vlogo je 
v skladateljevem razvoju imel Ivan Kokošar (1860–1923). Po letu 1911 sta bila verjetno 
oba le še Kogojeva občasna svetovalca.
61
 Kot ugotavlja Borut Loparnik, je torej 
»muzična ozadja toge teorije Kogoj že zarana odkrival samouško.«
62
 In Kogojeva 
samosvoja pot ga je vodila v »notranjščino duše, kjer glasba ni zunanjost in površina, 
nego je dno.«
63
 Verjetno je vpisal študij na Dunaju, da bi se poskušal otresti konservativne 
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drže domačih tal. Dve leti (med 1914 in 1916) se je šolal pri Franzu Schrekerju (1878–
1934), kjer se je dodobra seznanil predvsem s kontrapunktom. Schrekerjeva 
kompozicijska zamejenost je Kogoja najverjetneje odvrnila in se je tako po dveh letih 
ponovno odpravil na samosvoja pota.
64
 V morju novih glasbenih poti na Dunaju takrat 
nastopi novator Arnold Schönberg, med drugim pozneje z dvanajsttonsko tehniko, ki je 
tako spodbujala ustvarjalno domišljijo, kot tudi postavila izrazite kompozicijske 
šablone.
65
 Tu moram ponovno poudariti, da je zelo nejasno koliko časa se je Kogoj 
osebno zadržal pri Schönbergu, a se je nedvomno soočil z njegovo glasbo. V tej (kot tudi 
pri drugih) ni iskal vodil oziroma neposrednega navdiha, temveč jo je imel za potrditev 
svojih glasbeno-estetskih izhodišč. Zelo verjetno je, da dvanajsttonskih kompozicij ni niti 
slišal, saj je v večji meri razglabljal o Schönbergovih zgodnejših delih.
66
 Po vrnitvi v 
domovino se njegovi izobraževalni vzgibi prekinejo. Nihče na »Slovenskem« ga ni 
umetniško prepričal in kmalu je, kot smo videli iz kritiškega pregleda, zavzel vlogo 
samooklicanega »slovenskega« in edinega pravega glasbenega vodnika. 
 
Če Kogoj v nobenem obdobju ni iskal neposrednega vzornika, kako je torej ta svojstvena, 
nekonformistična pot vplivala na izoblikovanje lastnega glasbenega izraza? Kogojeva 
govorica samospevov je podrobno pregledana v sklopu analize, a se sprehodimo po 
njegovih ključnih glasbeno-estetskih stremenjih.  
»Umetniku ne moremo staviti predpisov in določevati, katerega sloga naj se 
poslužuje. Da bi bil le tisti slog pravi in dober, ki pravilno označuje duha časa 
in najbolje izraža umetniško naziranje in čustvovanje sodobne splošnosti, 




Kogoj je za vsako ceno zavračal posnemanje zaradi posnemanja samega, tako 
tradicijskega izročila kot tudi že poznanih umetnostnih sistemov, vendar ni odklanjal 
delnega posnemanja, če ti to narekuje notranjost oziroma se s sredstvi lahko tudi sam 
poistovetiš. Torej bi bilo napak tolmačiti Kogoja kot tvorca povsem lastnega glasbenega 
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izrazja, temveč v tem najdemo neomejeno in nekonvencionalno mešanje različnih 
glasbenih esenc - kot se mu je zdelo prav in ne, kot bi to veleli glasbeni učbeniki in 
takratne »uveljavljene« tendence. Ker se je Kogoj vedno oziral v notranjost, je za vodilo 
odvračal vsakršno zunanjo programsko vsebino. Kot zapiše Loparnik, je »Kogojeva 
umetniška resnica torej vseskozi resnica individualne psihične biti, ki terja po apokalipsi 




Osrediščena glasbena elementa sta nedvomno melodija in tudi razširjena harmonija. 
Namesto iz »romantičnega« črpanja iz motivičnega gradiva kompozicija izhaja iz krajše 
ideje. To nato razpreda s pomočjo iskanja ravnovesja med lestvičnimi in akordičnimi 
postopi. Četudi tonaliteta v številnih njegovih delih ni povsem opredeljiva, se Kogoj ne 
odreka razmerjem med lestvičnimi stopnjami, temveč se v procesu izpeljevanja 
glasbenega toka spretno izmika kakršnim koli končnim tonikalnim zaključkom. »Na 
videz nezavedno so torej variacijski odtenki 'razvrščeni' z občutljivo muzikalno logiko.«
69
 
Skladbe so bile vselej osrediščene na razširjeno tonalno (predvsem kromatično) 
smiselnost in delo z motivom. Oba prijema nista bila tuja niti zgodnjemu Schönbergu niti 
Schrekerju. Od slednjega je verjetno prevzel poznoromantična harmonska sredstva, a je 
to presegel in sam izbiral svoje besedišče.
70
 Bernik je v svojem prispevku celo omenil, 
da naj bi skladateljeva govorica »nadaljeval[a] slovensko, zlasti zborovsko in 
samospevno izročilo prav tam, kjer sta ga končala Lajovic in Ravnik. Sodobniki pa 




Kogoj je rad posegal izven gole glasbene umetnosti in navdih iskal tudi drugje, predvsem 
v literaturi. Ni ga zanimala samo vsebina, temveč tudi njena konstrukcija. Predvsem pri 
samospevih in ravno tako drugih vokalnih delih, ki so bila tudi sicer središče Kogojevega 
opusa, opazimo, da je skladatelj nadvse skrbno izbiral besedila za podlago oz. navdih 
svojih kompozicij in uglasbitev teh tudi nikoli ni bilo zgolj naključje. Tu razberemo tudi 
skladateljevo držo do nacionalne umetnosti – slovenska beseda sama po sebi ni bila 
dovolj, ta mu je morala tudi spregovoriti. 
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Kogojevo determinirano zavračanje »nepremišljenih« glasbenih potez vrstnikov, ga je 
slej kot prej potisnila ob rob »slovenskega« glasbenega življenja. Evropskemu 
instrumentalnemu razvoju v domačih razmerah ni mogel slediti, okolje je zavračalo 
vnašanje novotarstva v takrat že dobro ustaljene, vokalne prakse. Starejše in aktualne 
generacije skladateljev so njegova stremenja odklanjale, prihajajoče mlajše pa 
»presegale«. Kljub temu je bilo nekaj tistih, ki so se nad njegovo glasbo navduševali, med 
drugimi ga je Josip Vidmar označil celo za »naš[ega] prv[ega]  izrazit[ega]  zastopnik[a] 
večne glasbene umetnosti.«
72
 Kogoj se je že ob vrnitvi v domovino zapisal za »preveč 
avantgardnega, ekspresionističnega« in je zato svojo skladateljsko pot zelo hitro usmeril 
v skoraj popolno osamelost. Čeprav je imelo stalno zavračanje domačega okolja nanj 
dolgoročno destruktiven učinek, za njegov smoter to ni bila ovira. Trdil je, da »mora biti 





2.3.5. Slavko Osterc – »Ideološki realist« 
 
Povsem drugačno zgodbo si je pisal skladatelj in pedagog Slavko Osterc (1895–1941). 
Rojen je bil kmečki družini v Veržeju ob reki Muri. Prihajajoč iz manjšega kraja, se je z 
umetnostno glasbo višje ravni srečal relativno pozno. Glasba v širšem pomenu ga je sicer 
spremljala že od same zibelke. Mama Terezija je bila cerkvena pevka, njen brat Alojz 
Sterniša pa je igral violino, citre in sodeloval pri pihalnem orkestru. Glasbeno aktivni sta 
bili tudi obe sestri.
74
 V okolju od koder je prihajal, se je redno seznanjal tako z ljudskim 
kot tudi s cerkvenim izročilom, a se je redno mudil tudi na partijah šaha, za zvezki 
matematike in v telovadnici.  
 
Ti trije talenti so ga spremili v Maribor, kjer se je šolal za učitelja na mariborskem 
učiteljišču. Prav tam je spoznal nadobudno glasbeno osebnost Emerika Berana (1868–
1940), ki je močno vplival na Osterčevo nadaljnjo pot. Iz teh let, med letoma 1912 in 
1913, izhaja njegov prvi kompozicijski poskus. Dolga leta je nato poučeval na raznih 
pedagoških institucijah, dokler ga 1915. leta niso vpoklicali v vojsko.
75
 Po vrnitvi si je 
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kruh znova služil s splošnim predavanjem, a ga je vse bolj mikala glasba, zato je po 
opravljenem strokovnem izpitu začel poučevati še petje in violino.
76
 V dvajsetih letih je 
navezal stik z Ivanom Ašičem (amaterskim pevcem), Ristom Savinom ter Antonom 
Lajovcem. Vsi trije so Osterca spodbujali sprva k ponovnemu komponiranju in kasneje k 
nadaljnjemu izpopolnjevanju. V tem času so poleg ostalih del vzklili Trije samospevi s 
klavirjem (1921), vendar je Osterc kot prvo kompozicijo v svojem opusu označil šele 
Malo suito, ki je nastala dve leti pozneje.77 Priredil je nekaj koncertov in ohranjal stike s 
slovenskimi glasbenimi eminencami.  
 
Zaradi njegovih ambicij, ki so presegale domače okvire, se je na priporočilo Lajovca 
odpravil študirat v Prago, pri čemer ga je dobrodušno finančno med drugimi podprl 
prijatelj Ašič. Tam je ostal dve leti (1925–1927) in zaključil program praškega 
konservatorija. Sprva je poslušal kompozicijo pri Karlu Boleslavu Jiráku (1891–1972), v 
drugem študijskem letu pa se je odločil še za predavanja četrttonske tehnike pri Aloisu 
Hábi (1893–1973). Takrat je komponiral bolj malo, saj se je osredotočal na spoznavanje 
nove glasbe. Vseeno je med drugim leta 1926 izdal zbirko samospevov z naslovom Štiri 
belokranjske.78  
 
Že v času študija je navezal ogromno tujih stikov in korespondenčni seznam se je po 
vrnitvi v domovino le še povečal. Posledično se je dobro znašel tudi v domačih (in kasneje 
tujih) institucionalnih krogih. Nekaj tednov po tem, ko je pripotoval nazaj, se je že 
zaposlil na Državnem konservatoriju v Ljubljani, kasneje pa so ga prav tam vključili še v 
komisijo za opravljanje državnega strokovnega izpita, prav tako je zasedel mesto v 
odboru ljubljanske Glasbene matice. Dobre odnose je gojil tudi z Matejem Hubadom, za 
nameček se je vključil še v uredništvo »Nove muzike«. Zaradi dobro vzpostavljene 
mednarodne mreže so bila njegova dela pogosto izvajana v tujini. Hába je ob obisku v 
Ljubljani sugeriral ustanovitev jugoslovanske podružnice »Mednarodnega združenja za 
sodobno glasbo oz. ISCM«, katere tajniško vlogo je prevzel prav Osterc.  
 
Ne samo, da se je dobro razumel z velikimi postavami sodobne glasbe in izbranimi 
glasbenimi avtoritetami, s svojim karizmatičnim nastopom si je kmalu sezidal »glasbeno 
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armado«, skupino učencev, ki so vsako njegovo besedo vzeli za sveto. In velika večina 
teh je tvorila novo generacijo v svetu slovenskih modernizmov (Demetrij Žebré, Primož 
Ramovš, Pavel Šivic, Marijan Lipovšek, Dragotin Cvetko in drugi). To vzdušje je 
simpatično opisal Lipovšek:  
»Nekoč nam je med predavanjem – sredi strokovnih vprašanj – rekel, kako 
prav ugotavlja, da se britvice, ki jih moški uporabljajo za britje, sčasoma 
nekoliko izravnajo v molekulah na ostrini in to kar same po sebi. [...] Nismo 





Četudi si je izgradil trdne temelje, njegova »za vsako ceno nova« glasba in njena 
propaganda nista bili vedno dobro sprejeti. Nekaterih položajev pa naj ne bi zasedel tudi 
zaradi svoje leve politične usmerjenosti. Osterc je v svojem življenju dosegel zelo visoke 
cilje in nedvomno spada v peščico zaslužnih za velike »tektonske premike« v svetu 
slovenske umetnostne glasbe. Dosegel pa bi vendarle lahko še marsikaj, a ga je bolezen 
prehitro pospremila v večni spanec 23. maja 1941.  
 
2.3.5.1. Osterc – ideolog 
 
Kot ugotavljajo mnogi muzikologi, ki so obravnavali Osterca, se ob pregledu njegovih 
misli in opusa izrišeta dve ločeni osebi – ideolog in realist, ki svojo skladateljsko nujo in 
estetske vrednote do neke mere prilagaja zmožnostim okolja.
80
 Če se ozremo po 
njegovem kritiško-publicistični in nenazadnje tudi pedagoški aktivnosti, se nam kajkmalu 
izrišejo njegova ideološka izhodišča. Četudi se je ukvarjal s slovensko glasbo že pred 
odhodom, pa je bolj zanimivo in relevantno obdobje po letu 1927, ko se je poln novih 
idej iz Prage preselil v Ljubljano.  
Osterčeve estetske vrednote so v grobem zajemale dve izhodišči – »vselej novo« in 
»racionalno«. Obe smeri sta prišli do izraza po vrnitvi iz Prage, za kar je jasno, da je bil 
glavni vpliv za Osterčeve progresivne ideje Alois Hába in nekatere druge tuje glasbene 
figure. V svojih spisih je zagovarjal novo za vsako ceno - od četrttonske tehnike, ki jo je 
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spoznal pod okriljem Hábe, do razvrednotenja neoporečno zasidranih skladb v dur ali mol 
– torej je stremel k atonikalni glasbi. Oblikoslovno je ostro nasprotoval vsakršnemu 
ponavljanju in periodičnosti ter poveličeval atematičnost. Takšno miselnost je nedvomno 
črpal pri Hábi, ki je pravil:  
»Živali in rastline se ne ponavljajo v svojih vrstah, človek pa je izrazit 
individuum, ki se ne ponavlja v ničemer. Zato naj bi bilo tudi ponavljanje v 
umetnosti znak šibkosti, saj so ravno individualnost, enkratnost, edinstvenost 




V svojih komentarjih je velikokrat zaničeval vsakršno naslanjanje na že obstoječe, med 
drugim je zapisal: »Fanatično odklanjam tradicijo.«
82
 Misleč na to izjavo, je razumljivo, 
da je bil izredno kritičen do nemških smernic, saj naj bi bile te, po njegovem mnenju, še 
vedno prepojene s poznoromantičnimi idejami. Za prave vzornike prihodnje slovenske 
glasbe je zato raje postavljal rusko petorko, Clauda Debussyja in Igorja Stravinskega, ter 
francoske in, nepresenetljivo, češke sodobnike.
83
 K samostojnosti je za vsako ceno 
priganjal tudi študente. Kot je zapisal Cvetko, je Osterc »trdil, da se pri obvladovanju 
harmonije in kontrapunkta šele začne – vsak mentor ne izda vseh skrivnosti in niti 
študentje ne smejo vsemu slediti brezpogojno.«
84
 Pri svoji študijski armadi, kot tudi v 
ostalih prispevkih, je stremel k razvrednotenju prevelike zapletenosti, virtuoznosti in 





Neomajno nagibanje k napredku v pisnih prispevkih pa se vendarle ni vselej zrcalilo v 
njegovih kompozicijah. To bi lahko utemeljili na dva načina. Prvič, po vrnitvi iz 
kozmopolitske in z vsem mogočim prežete Prage, se je na domačih tleh kmalu zavedal, 
da ni ne posluha ne izvajalskih sposobnosti za stopnjo sodobne glasbe, na katero je bil 
tako močno navezan. Prav tako pa je bilo veliko »lukenj«, ki jih je bilo treba v slovenski 
glasbi še zakrpati, zato se je v vlogi skladatelja preusmeril v izpolnjevanje te dolžnosti. 
Po eni strani je to pomenilo postopno privajanje množice in bodočih umetnikov na 
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»sodobnejše« glasbene tokove, za kar je bila odločilnega pomena njegova šola, po drugi 
strani pa je bil primoran svoje delo opravljati urno in zapolniti žanrske primanjkljaje ter 
temu primerno šablonizirati svoje kompozicijsko izročilo zavoljo kvantitete. Na koncu bi 
lahko razumeli njegovo strogo ofenzivno pisanje, ki je mestoma mejilo na »pretiravanje«, 
kot taktiko za čim hitrejšo uveljavitev in glasno odmevnost novih smernic po slovenskem 
prostoru. 
 
2.3.5.2. Osterc – skladatelj 
 
Po besedah Katarine Bedina, »kakor se je znal Osterc s kritično besedo sproti osvobajati 
vseh stranskih rokavov in vplivov za katere se je izkazalo, da so preseženi, pa mu je teklo 
pero v kompozicijskih rešitvah manj konsekventno in počasneje.«
86
 In, če je ideolog za 
vsako ceno zagovarjal »novo«, a tega vendarle ni v celoti uresničil, kakšnih sredstev se 
je potemtakem posluževal Osterc-skladatelj?  
 
»Originalnost smatram za absolutni predpogoj vsake pomembnejše umetnine,«
87
 izreče 
Osterc, ki je bil takrat že dodobra zasidran v slovensko institucionalno okolje. 
Zavzemanja za originalno in vselej novo pa ne smemo obravnavati dobesedno. Četudi je 
v teoriji zagovarjal odrešitev od vseh starih izrazil, se Osterc nikoli ni povsem odtrgal od 
tradicionalnih harmonskih odnosov, predvsem odnosu med dominanto in toniko.
88
 
Njegove kompozicije se po letu 1927 redko opirajo na kakršnokoli durovo ali molovo 
tonaliteto, a so le redke tiste, ki posnemajo takrat najnovejše »atonalne« in »četrttonske« 
principe. Če se ozremo po uporabi sredstev, kot ugotavljajo nekateri muzikologi, je 
harmoniji namenjal najmanj pozornosti. Bolj pomembno od vertikalnega, je bilo zanj 
horizontalno vodenje glasov.
89
 Pri melodiki opazimo, da se ni strogo ogibal ponavljanj, 
kot je to sicer zagovarjal njegov ideološki pol. Kot bo delno razvidno iz analize, je 
največkrat posegel po intervalih prime, male in velike sekunde, a tudi ostalih ni 
zanemarjal, v kolikor je za dano situacijo precenil njihovo uporabnost. Osterc je vselej 
pripisoval največjo inventivnost ritmičnim tvorbam. Njegova dela so posledično ritmično 
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dosti razgibana in to je opazno že iz pogostega menjavanja metrumov. Poleg tega v 
večglasnih delih večkrat nastopi poliritmika, z ritmičnimi vzorci pa je rad vzpostavljal 
tudi, pri njem ključnega pomena, kontraste. Svoje kompozicije je trudoma oblikoval kar 
se da racionalno in objektivno, a se je mestoma pustil voditi tudi lastnemu glasbenemu 
občutku.
90
 Oblikovno je v duhu »neobaročnih« smernic prevzemal starejše oblike (npr. 
kanon, passacaglia, koral), zaradi omenjenega primanjkljaja pa se je loteval tudi razvoja 
»starejših« romantičnih form, kot so simfonija, opera in samospevi. Zlasti pri zadnjih 





2.3.6. Lucijan Marija Škerjanc – »Subjektivni kozmopolit« 
 
2.3.6.1. Škerjančeva življenjska pot 
 
Zgodba Lucijana Marije Škerjanca se je začela pisati v Gradcu. Rojen 17. 12. 1900 kot 
nezakonski sin Johane Škerjanc in Maxa Kramerja, se je po treh letih preselil k družini 
babice v Ljubljano, kjer si je stanovanje delil še s teto Marijo in sestričnama Meto in 
Marjano. V stik z glasbo je stopil 1912. leta na koru Frančiškanov. Med obiskovanjem 
Državne gimnazije od leta 1913 naprej je vseskozi spremljal glasbeno dogajanje in se je 
več ali manj samouško uvajal v ustvarjalski svet. Med takratne glavne glasbene vzore je 
prišteval predvsem Antona Lajovica in Janka Ravnika (1891–1982), s katerima je kmalu 
navezal osebni stik. Po smrti sprva stare matere in nato še očeta si je bil primoran služiti 
kruh s korepetiranjem v ljubljanski operi. V tem času je sprva vpisal študij na Filozofski 
fakulteti, kjer je zaključil šest semestrov. Ker se je vse bolj zanimal za glasbeno umetnost, 
je med letoma 1920 in 1921, tako kot kasneje Osterc, obiskoval konservatorij v Pragi, za 
tem pa se je za dve leti ustalil na Dunaju, kjer se je izobraževal iz klavirja in kompozicije 
na Akademiji za glasbo pri Josephu Marxu (1882–1964) in Antonu Trostu (1889–1973). 
Leta 1924 ga je pot vnovič popeljala čez mejo, tokrat na Scholo cantorum v Parizu, kjer 
se je nadaljnji dve leti učil kompozicije pri izredno priznanem pedagogu Vincentu 
d’Indyju (1851–1931). Med letoma 1927 in 1930 je zaključil še zadnjo 
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glasbenoizobraževalno smer, in sicer dirigiranje pri Felixu Weingartnerju (1863–1942) 




Po vrnitvi v domovino, so ga institucije ena za drugo sprejemale z odprtimi rokami. 
Veliko časa je vlagal v poučevanje na Državnem konservatoriju in kasneje na Akademiji 
za glasbo, hkrati je dirigiral Orkestralnemu društvu Glasbene matice,  po drugi svetovni 
vojni je postal rektor Akademije za glasbo in upravnik Slovenske filharmonije, zmanjkalo 
pa mu ni niti časa za objavo člankov, kritik, mnogih učbenikov in ostalih besedilnih 
prispevkov.
93
 Že od leta 1949 je bil član SAZU.
94
 Kot je ugotavljal Ivan Klemenčič, je 
bil glavni razlog za Škerjančevo uspešnost njegova izredna prilagodljivost sistemu. 
Čeprav si je oblikoval lastno pot, njegova pretkanost ni poznala meja. Prijal je tako stari 
jugoslovanski, italijanski fašistični in tudi povojni komunistični oblasti. Njegova večna 
vplivnost in vpetost v glasbeni prostor preseneča predvsem pri slednjem režimu, saj 
njegovi poznoromantično-impresionistični vzgibi nikakor niso bili v skladu z normami 
tedanjega režima.
95
 Poleg podpore velikega števila takratnih avtoritet si tudi on na 
konservatoriju izoblikoval svoj krog učencev, ki so v veliki meri prav tako predstavljali 





2.3.6.2. Pedagoška, institucionalna in publicistična prizadevanja 
 
Eden izmed Škerjančevih ključnih ciljev po vrnitvi iz tujine je bilo izobraziti ljudstvo o 
vseh lepotah in razsežnostih umetnostne glasbe. V stik z množico je stopal skozi neštete 
glasbene prispevke, koncertne liste in oblikovanja številnih sporedov ter zlasti znotraj 
izobraževalnih zidov – v sklopu konservatorija in akademije. V pedagoške namene je 
izdal nekaj učbenikov, ki so služili kot osnovna glasbeno-izobraževalna sredstva, 
predvsem na njegovih učnih urah. Pokril je področje harmonije, instrumentacije, 
oblikoslovja, izdelal glasbeni slovarček in bil eden izmed prvih, ki je začel zalagati 
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knjižne police z biografijami o slovenskih glasbenih ustvarjalcih.
97
 Vse o čemer je pisal 
in predaval se je z veliko silo ogibalo vsega onkraj tonikalnega. Eden izmed njegovih 
učencev Marijan Lipovšek (1910–1995) je o Škerjančevih urah govoril precej negativno, 
saj ga je zmotilo, da se niso dotikali sodobnih glasbenih trendov (Schönberg, Stravinski, 
Bartók itd.), ki jih je v učni proces pogosteje vključeval Osterc.
98
 In to je tudi držalo, saj 
za razliko od Osterca, Škerjanc iz tujine ni želel pripeljati vsega, kar je novo, temveč je 
do glasbenega ustvarjanja pristopal veliko bolj subjektivno. Ker je posvečal veliko 
pozornosti kompleksni harmoniji in lepi zvočnosti se po besedah drugega učenca Pavla 
Šivica (1908–1995), »ni mogel sprijazniti s Schoenbergovo šolo, ki se mu je zdela 
melodično nezanimiva, ritmično brezlična, v izrazu prazna.«
99
 In, če je bil do izvajalcev 
kot kritik zelo popustljiv, se pri kritikah ustvarjalcev ni zadrževal.
100
 Skladatelj je v 
intervjuju za častnik Slovenski narod povedal, da so zanj tehtne vrednote pri 
komponiranju »odkritosrčnost, neprisiljenost in sugestivnost.«
101
 Škerjanc je v svojem 
priročniku Kompozicija zapisal, da »danes ne obstajajo estetska načela, ki bi veljala za 
vse in vsakogar« in dodal, da je »kompozicijske postopke treba prilagoditi lastnim, 
zavestnim ali intuitivnim estetskim načelom.«
102
 Redko se je strinjal s kakršno koli 
oznako njegovega sloga in prav tako je zavračal, da v njegovih besedilih prednjači 
kakršna koli slogovna ideologija. Umetnino naj bi vedno ocenjeval celostno, skupaj z 
njenim stvariteljem, saj je primarno ocenjeval ravno to, koliko se je določenemu umetniku 
uspelo približati tistemu, kar mu narekuje notranjost. Zatrjeval je, da kompozicijske 
tvorbe ne gre enačiti z objekti, »temveč [da so] prav takšni subjekti kot njihovi 
sodniki.«
103
 Četudi se je otepal oznak, pa se v njegovih estetskih postulatih vendarle 
odsevajo vplivi, zlasti francoske literature, pa tudi srednjeevropskih predpostavk, ki se 
jih je priučil pri Josephu Marxu na Dunaju. 
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2.3.6.3. Ustvarjalna govorica 
 
»[O]b izvrstnem obvladovanju skladateljske obrti in smislu za 
orkestrski zvok [je] govoril svojstven, a tradicionalen glasbeni jezik, ki, 
razen v nekaj skladbah s konca dvajsetih let, ni želel prekoračiti 
rubikona poznoromantičnih in impresionističnih potez; tudi sodobnejši 





In kaj je bilo v njegovi naravi? »Mislim glasbene misli, pa jih izberem s prirojenim 
estetskim smislom. Ena misel se navezuje na drugo ali pa iz nje izraste, to je stvar 




Škerjanc ni zavračal novega in se je v kompozicijskem smislu o novih pristopih tudi 
dodobra poučil. V njih pa se, kljub nekaterim poskusom, nikoli ni povsem ustalil. Želel 
si je absolutne originalnosti, saj naj bi bila ravno ta tista »novost«, ki jo glasbeni razvoj v 
resnici potrebuje, zato je svoja estetska prepričanja prilagodil notranjim intuitivnim 
hotenjem.
106
 Kakor ugotavlja Pompe, namenja Škerjanc največ pozornosti kompleksnim 
harmonsko-funkcijskim zvezam in zvočnim barvam, ki izhajajo iz impresionizma.
107
 
Skladatelj je menil, da »doslej ni bil izrabljen niti odstotek vseh možnih zvočnih 
kombinacij (in zato) ni nobene potrebe po novih tonskih sistemih.«
108
 Le redko je v celoti 
zapuščal tradicionalne harmonske okvire. Deloma so se njegova dela seznanila z 
disonanco in kromatičnim gibanjem, ko se je ob koncu dvajsetih iz impresionističnih 
sredstev za kratek čas preizkušal v ekspresionizmu. Odličen primer za to so trije 
samospevi na Gradnikova besedila, ki razgrinjajo, da je kljub ekspresionističnim 
tendencam ostajal zavezan subjektivnim slinicam, ki so ga v prvi vrsti vedno gnale k 
»lepim« akordskim zvočnim pokrajinam.
109
 Tudi sicer so samospevi nasploh dober 
kazalnik Škerjančevih estetskih nazorov. V večini jih je ustvarjal v zgodnjem 
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ustvarjalnem obdobju in so odražali marsikatero podobnost z Lajovcem in Ravnikom.
110
 
Impresionistične težnje se kažejo predvsem v klavirju, saj je bilo s tem lažje zvočno 
eksperimentirati. Melodična linija glasu je večinsko izoblikovana veliko bolj recitativno 
in se le redko v enaki obliki pojavi v melodični invenciji klavirja. Kakor opaža Pompe, v 
vokalni liniji ni opaziti izrazitih viškov, saj z njim slika vzdušje besedila, največkrat s 
ponavljanjem in variiranjem motiva, ki je komplementarno z materialom v klavirju.
111
 
Škerjančevi samospevi so bili dobro prepoznavni in so eni izmed najbolj pogosto 
izvajanih slovenskih samospevov še danes, a kljub temu večinski delež skladateljevega 
opusa zavzemajo instrumentalne in simfonične kompozicije. Sprva zato, ker so mu te 
oblike nudile več prostora za poigravanje z zvočnimi barvami in drugič, ker je tako kot 
Osterc, kmalu prevzel misijo krpanja žanrskih lukenj v slovenskem umetnostnem 
izročilu.
112
 Ne glede na zasedbo je Škerjanc veljal za zelo prepričljivega in spoštovanega 
umetnika, zlasti s strani tistih, ki jim je vendarle bolj dišala »razširjena« tradicija. Prav 
tako kot že predstavljen dvojec pa si je tudi on zaslužil kar nekaj kritike, predvsem s strani 
tistih, ki so zagovarjali naprednejše glasbene tokove, začenši prav z Ostercem in njegovo 
šolo ter Kogojem.  
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3. GLASBENO-ANALITIČNI DEL 
 
3.1. PREDSTAVITEV OBSTOJEČE LITERATURE 
V glasbeno-analitičnem delu je predstavljena še četrta kategorija literature. Osrednji 
prispevki za orientacijo so Metode analize glasbe: zgodovinsko-teoretski oris (Leon 
Stefanija, 2004); Music, Structure, Thought (James Hepokoski, 2009); Reconceiving 
Structure in Contemporary Music – New Tools in Music Theory and Anlysis (Judy 
Lochhead, 2016), The structure of Atonal Music (Alan Forte, 1973), in Conceptualizing 
Music: Cognitive Structure, Theory, and Analysis (Lawrence M. Zibkowski, 2002). 
Zaradi izbrane metodologije se magistrsko delo opira še na Music Data Analysis: 
Foundations and Applications (ur. Claus Weihs in drugi, 2017); On the Relative 
Importance of Individual Components of Chord Recognition Systems (Taemin Cho in 
Juan P. Bello, 2014); Applications of word embedding models to a classical music corpus: 
stylistic analysis and composer classification (Eamonn Bell in Jaan Altosaar, 2016); An 
Introduction to Music Analysis with Computer (Andrew R. Brown,  2007); 
Computational Music Structure Analysis (ur. Meinard Müller in drugi, 2016); Feature 
extraction and machine learning on symbolic music using the music21 toolkit (Mchael 
Scott Cuthbert in drugi, 2011) in ostale sorodne razprave, navedene v poglavju viri in 
literatura.  
 
Naloga ne sledi zgolj enemu izmed sistemov, saj ga je bilo potrebno zaradi narave 
raziskovanega dela prilagoditi, tako glasbeno-analitično kot tudi digitalno-metodološko, 
zato so komentarji posameznih nanašanj na metode implicirani pri konkretnih delih 
analize. Specifični delci, ki so bili uporabljeni za snovanje metodološkega okvirja, bodo 
predstavljeni v nadaljevanju.  
 
3.2. METODOLOGIJA DELA 
V prvem sklopu so bila predstavljena glasbeno-zgodovinska izhodišča. Če so bila ta 
aktualna zlasti na začetku in koncu procesa, pa je osrednji del magistrskega dela zasedal 
(digitalno) glasbeno-analitični proces. Računalniški del se je začel s popisom in 
skeniranjem partitur ter se nadaljeval po naslednjih točkah: 
 
 50 
1. Optično glasbeno prepoznavanje skeniranega materiala s programom PhotoScore 
& NotateMe Ultimate 2020. 
2. Popravljanje zaznavnih napak in dopolnjevanje metapodtakov v programu 
Sibelius. 
3. Pretvorba partitur iz formata .sib v .mxl (oz. .xml). 
4. Programiranje kode za glasbeno analizo v računalniškem jeziku python s 
pripomočki music21 v treh sklopih – (meta)podatki korpusa, (meta)podatki 
posamezne partiture, n-gram analiza posamezne partiture in korpusa. 
5. Ovrednotenje aparata. 
 
Prvi del se je torej ukvarjal z urejanjem in pretvarjanjem notnega gradiva. Za raziskavo 
je bilo izbranih 83 tiskanih partitur. Skenirane datoteke so bile s pomočjo programa za 
optično prepoznavanje notnega zapisa PhotoScore 2020 (Neuratron Ltd, n.d.)113 sprva 
usmerjene v konverzijo iz grafičnega zapisa v notografsko pisavo. V programu Sibelius 
so bile odpravljene vse napake, ki so nastale pri optični zaznavi posamezne partiture. Te 
so bile nato pretvorjene v format ».xml«, saj ».sib« (prednastavljeni format zapisovanja 
v programu Sibelius) ni združljiv z uporabljenimi metodami programa music21.  
 
Naslednja faza je bila v celoti namenjena razvijanju ustreznega računalniškega modela v 
računalniškem jeziku Python, ki je kompatibilen tako s pripomočkom za digitalno analizo 
glasbe music21, kot ostalimi dodatki, ki so bili ustrezni za zastavljeno glasbeno analizo. 
Ustvarjeni model, ki bo podrobneje predstavljen v nadaljevanju, je bil apliciran na 
pretvorjene samospeve. V korpusnem pregledu (meta)podatkov in vzorcev je bila 
vključena celota, v podrobni analizi vzorcev pa je bil obravnavan le izbor petnajstih 
partitur, saj je bil v tem delu v ospredju sam princip analize in zato korpusna kvantiteta 
na tem mestu ni bila ključna. Ne glede na obsežnost so bila dela izbrana tako, da v 
okrnjenem obsegu vendarle podpirajo vsebinsko plat magistrskega dela. 
 
Kot pričakovano se glasbeno-analitični del sklene v poglavju Ovrednotenje, kjer je 
podana ocena izdelanega aparata, argumentirani opis morebitnih pomanjkljivosti in 
potencialnih izboljšav ter predlogi za nadaljnjo raziskavo. 
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 Neuratron Ltd. n.d. »PhotoScore & NotateMe Ultimate 2020.« London (2020), 
https://www.neuratron.com/index.htm. 
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3.3. TEORETSKA IZHODIŠČA 
 
Kot je bilo poudarjeno v prejšnjem sklopu, opazovani korpus sestoji iz triinosemdesetih 
kompozicij treh skladateljev – Marija Kogoja, Lucijana Marije Škerjanca in Slavka 
Osterca.
114
 Ključni temelj za vzpostavitev v tej nalogi uporabljenega računalniškega 
aparata so bile teorije o analizi glasbenega stavka, teorije digitalne muzikologije in 
njihovi pripomočki ter dostopne interpretacije obravnavanih glasbenih del.  
 
Kot je nakazano v naslovu, proučitev obravnavanih samospevov izhaja iz notnega vzorca. 
Za delo z vzorcem se magistrsko delo delno opira že na idejo Adolfa Bernharda Marxa 
(1795–1866), ki je zavračal obravnavo posameznih parametrov: zanimala ga je njihova 
usklajenost, torej razmerja in spremembe poudarkov med melodiko, ritmiko, harmonijo, 
obliko in teksturo. Menil je, da je motiv najmanjši oblikovni člen ali »pracelica glasbe«. 
Iz tega se namreč razvije stavek, iz dveh stavkov perioda itn.
115
 Miselnost o razvijanju 
manjšega delca v večjega zastopa tudi Johann Christian Lobe (1797–1881), o notnih 
vzorcih še pred Marxom pišejo vsi teoretiki, med najvplivnejšimi tudi Jérôme-Joseph de 
Momigny (1762–1842) in Antonin Reich (1770–1836). Četudi so bili premisleki avtorjev 
vezani na glasbo, ki so jo takrat poznali, iz pregleda teoretskih spisov ugotovimo, da se 
je ideja o razmerjih med glasbenimi paramteri priostrila zlasti v 20. stoletju. Na prelomu 
stoletja se namreč umetnostna glasba postopoma oddaljuje od ustaljenih oblikoslovnih 
kalupov, na eni strani s prosto tonalitetno glasbo Arnolda Schönberga in na drugi s 
»prenovljeno« modalno glasbo Bele Bartóka. Vse pogosteje se začne prevpraševati o 
razmerjih med toni in predvsem o motiviki in značilnosti dela z motivom.116 Rudolph Reti 
(1951) je trdil, da so »različne teme enega stavka – v bistvu vse skupine in vsi deli – v 
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 Podatki o korpusu so navedeni v poglavju Viri in literatura. 
115
 Leon Stefanija, Metode analize glasbe: Zgodovinsko-teoretski oris (Ljubljana: Znanstvena založba 
Filozofske fakultete Univerze v Ljubljani, 2004), 97-100. 
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 Primer: Leon Stefanija, »Wandlungen des Motivbegriffs in der slowenischen Musik nach 1918 : eine 
Skizze der musikalischen Modernismen und Antimodernismen.« V: Bewegtes und Bewegendes : Der 
Motiv-Begriff in Künsten und Wissenschaften. Ur. Heister, Hanns-Werner (ur.), Polk, Hanjo (ur.).  (Musik 
– Gesellschaft - Geschichte, Bd. 7), 1. izd. (Berlin: Weidler, 2017), 217-232;  
in  
Hans Heinrich Eggebrecht, Concise dictionary of musical terminology, št. 4. Stuttgart (1972–2006). 
https://daten.digitale-
sammlungen.de/0007/bsb00070512/images/index.html?fip=193.174.98.30&seite=247&pdfseitex= . 
(Dostop: 27. avg. 2020). 
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končni fazi variacije ene identične misli.«
117
 Teoretiki ponujajo vrsto pristopov k analizi 
motivike, a je razvidno, da se v temeljih vsi sprašujejo o razmerjih med glasbenimi in 
kompozicijskimi prvinami. In ta so ključna tudi za analizo izbranih samospevov v 
magistrskem delu.  
 
Obravnava izhaja iz dveh ravni notnega vzorca – melodičnega in ritmičnega. Harmonska 
plast je bila izpuščena zaradi trenutnega razvoja digitalnih pristopov, ki zahtevajo povsem 
samostojno obravnavo. Velik delež konstrukcije analitičnega sistema črpa svojo osnovo 
iz monografije Explaining Music (Meyer, 1973), ki sprva ovrednoti intervale in jim določi 
smer gibanja, ter se nato prevpraša še o njihovi ritmični strukturi.
118
 Svojo teorijo Meyer 
nadgradi z vprašanjem harmonije in instrumentacije (ter doda dinamiko in agogiko), a ti 
parametri v analizi ne bodo upoštevani, med drugim zaradi tehničnih omejitev. Orodje za 
analizo intervalne zgradbe melodike je leta 1966 predstavil že Mervyn McLean, ki je za 
cilj analize melodike štel število postopov in skokov med tonskimi višinami, upoštevajoč 
smer gibanja.
119
 Pri Meyerju je zanimivo to, da se z motiviko (ki upošteva vse lastnosti) 
ne ustavi zgolj pri razmerju med intervali, temveč jo komentira najprej znotraj skladbe, 
nato znotraj cikla skladb (če ta obstaja) in nadaljuje iskanje motivike znotraj 
skladateljevega opusa. S pomočjo računalniško-analitičnih pripomočkov se bo raziskava 
samospevov Osterca, Kogoja in Škerjanca ustavila pri tem, a rezultati analize nakazujejo 
na to, da bi bilo nedvomno zanimivo nadaljevati še na Meyerjevi naslednji dve stopnji, 
ki sta motivika znotraj zvrsti in motivika znotraj kompozicijske usmeritve, »sloga«, 
»šole« itn.
120
 V nadaljevanju poglejmo definicijo vsakega izmed analiziranih elementov 
in glavna vprašanja, ki so metodo izoblikovala.  
 
Na tem mestu sprva ponovno osvetlimo zadrege terminologije – vzorca ne gre enačiti z 
glasbenim motivom, saj ta (po Bedini 121  in Škerjancu 122 ) predstavlja najmanjšo 
samostojno oblikovno oz. pomensko enoto skladbe. Vzorec je lahko le del motiva ali pa 
je motiv sestavljen iz večih vzorcev. Prav tako ta ni nujno vezan na vse glasbene prvine 
oz. obe, ki sta upoštevani tukaj – melodiko in ritmiko. Če bi vzorcu iskali glasbeno 
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sorodni izraz, bi bil temu veliko bližji Škerjančev opis sekvence, ki jo utemelji kot 
»ritmična, melodična, harmonična in redkeje oblikovna ponovitev obrazca, intervalne 
vrste, akorda ali oblike v spremenjenih okoliščinah.
123
A tu je treba vzeti na znanje, da 
vzorec ni vedno (dosledno) ponovljen, saj lahko vsak daljši vzorec sproži vrsto 
podvzorcev, ti pa se lahko med seboj združujejo in tvorijo nove.124 
 
Opazovani melodični vzorec pomeni intervalno zaporedje, ki je dolgo vsaj tri tone (torej 
dva intervala) v vokalnem partu posamezne kompozicije, pri čemer sem upoštevala smer 
gibanja. Vsak vzorec je umeščen v množico, iz katere so izločeni vsi tisti vzorci, ki se 
pojavijo manj kot dvakrat. Ti so nato razvrščeni od tistega z največ ponovitvami do 
najbolj redkega. Vsem je mogoče določiti tudi natančno mesto v partituri. Za tem je 
izpeljana še analiza ritmičnega vzorca, ki je sestavljen iz zaporedja dob v vokalnem partu 
posameznega samospeva brez tonske višine. Za natančnejšo predstavo so bili izdelani 
trije modeli – prvi upošteva samo dobe, ne glede na to, ali je element pavza ali nota; drugi 
upošteva razliko med pavzo in noto; tretji pa, zaradi lažje primerjave z melodičnim 
vzorcem, izključuje vse pavze. Za slednjega je še posebej pomembno, da je sestavljen iz 
vsaj treh enot, saj jih je toliko tudi v najmanjšem melodičnem vzorcu. Zadnje pravilo je 
sicer vključeno tudi v prvi in drugi tip vzorca. Tako kot pri melodičnih, lahko tem 
dodelimo natančno mesto v partituri. Ko imamo zbrani obe množici, torej melodično in 
ritmično, ju med seboj primerjamo.  
 
Tri osnovna vprašanja, ki si jih je razprava zastavila o notnem vzorcu, so: 
1. Iz kakšnih intervalov/dob je sestavljen najbolj pogost melodični ali 
ritmični vzorec, kateri/-e intervali oz. dobe sestavljajo večino vzorcev, koliko 
različnih vsebuje kompozicija in kateri se pojavlja največkrat? 
2. Kakšen je odnos melodije in ritma? Sta ta neodvisna gradnika, se 
dopolnjujeta ali sta popolnoma odvisna eden od drugega? So najpogostejše 
kombinacije intervalov skladne z najpogostejšimi kombinacijami ritmičnih 
vzorcev? Kaj se pojavi večkrat – določeno zaporedje intervalov ali določeno 
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zaporedje ritmov? Kaj to pomeni za ritmično-melodično invencijo dela 
posameznega avtorja?  
3. Ali zaznamo podobne geste v celotnem korpusu posameznega skladatelja 
oz. so si te sorodne celo z drugimi skladatelji iz istega obdobja? 
 
V podporo analize vzorcev je bila oblikovana še računalniška raziskava (meta)podatkov 




3.4. PREDSTAVITEV RAČUNALNIŠKEGA 
MODELA 
 
V digitalni glasbeni analizi MIR (Music Information Retrieval) navadno ločimo tri tipe 
opazovanih značilnosti oz. lastnosti. Lastnosti nizkega nivoja vključujejo delo z avdio 
signalom, spektralnim tokom in ostalimi zvočnimi elementi oz. strukturami. Lastnosti 
srednjega nivoja proučujejo tonske višine ter njihovo časovno in prostorsko umeščenost 
v posamezni partituri oz. zvočnem posnetku, ter vse glasbene strukture kot so harmonija, 
ritem in melodija. Zadnja, in za raziskavo, tako kot srednjenivojske lastnosti ključnega 
pomena, je kategorija visoko-nivojskih lastnosti. Slednje opisujejo tonalitetne in ostale 
glasbene strukture, frekvence intervalov, vrsto instrumentcije, glasbene oblike, število 
glasov, žanr, podobnosti in drugo v različnih glasbenih oblikah (MIDI, .xml, .mei, itd.).
125
 
Dodatna kategorija, prav tako pomembna za obravnavo, pa je v nadaljevanju razloženo 
(meta)podtakovno odčitavanje.  
 
Teorije in metode, ki so raziskovale notne vzorce, so v porastu predvsem v zadnjih letih, 
saj je bilo ugotovljeno, da je pri pospešitvi teh ključnega pomena računalnik. Na tem 
področju je nastalo veliko študij in bilo je razvitih mnogo analitičnih pripomočkov. Eden 
izmed prvih pripomočkov, ki se je približal (preprostejši) »splošni« uporabi, je music21, 
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ki ima inkorporiranih veliko metod za raziskovanje glasbenih oblik in prednastavljenih 
vrsto glasbenih pojmov. Izpostaviti je vredno tudi študijo o notnih vzorcih, ki je nastala s 
pomočjo music21 – Elvis Project s programskim ogrodjem za glasbeno analizo – Vis 
Framework for Music Analysis 126  Medtem ko je pripomoček izvrsten za analizo 
enoglasnih glasbenih sistemov, se pri večglasju znotraj enega sistema (npr. klavirskega 
parta) ne obnese najbolje.
127
 Prav tako kot drugi programi, metode oz. ogrodja, je pri 
iskanju vzorcev v večglasnih notnih sistemih računalnik nezanesljiv oziroma okoren, saj 
ni zmožen korektnega sledenja horizontalnega poteka posameznih glasov. Vertikalno 
razpoznavanje akordov oz. sozvočij sicer ni problematično. Zaradi navedenih tehničnih 
komplikacij se zavoljo magistrskega dela zamejuje le na vzorce v vokalnem partu, v 
analizi bolj splošnih podatkov in metapodatkov pa upošteva partituro v celoti. Program 
music21 je za krajša glasbena vprašanja zelo koristen, a pri kompleksnejših analizah ne 
zadostuje, zato si raziskava izposoja še metodologijo podatkovne analitike in digitalne 
lingvistike (n-grami).  
 
Magistrsko delo se torej ne opira v celoti na nobeno specifično metodo raziskovanja, ki 
je bila do zdaj že izpeljana. Dejstvo je, da je večino analiz raziskovanja notnih vzorcev 
oblikovala računalniška stroka in so te po težavnosti muzikologom brez strokovne 
pomoči velikokrat tuje. Poleg tega se je večina študij osredotočala na izdelavo modela za 
odčitavanje zelo specifičnih informacij v ozko zastavljenem okviru in so zato za dotično 






                                               
126
 McGill University. n.d. »VIS - Music Analysis Framework.« ELVIS Project. https://vis-
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Dodatni pokazatelj za pomanjkljivo metodologijo pri odčitavanju vzorcev v večglasju je, da v večini študij 
še vedno obravnavajo ali enoglasje ali pa se ukvarjajo z zvočnimi zapisi preko zvočnih posnetkov in ne 
notnih zapisov. 
 56 
3.4.1. (Meta)podatkovna analiza 
 
Analiza (meta)podatkov je bila v celoti obravnavana v programskem jeziku Python 3, v 
aplikaciji Jupyter Notebook. Nujni dodatki, ki so bili uporabljeni pri oblikovanju 
metapodatkovnega aparata, so music21, pandas, numpy, OrderedDict, itemgetter, 
matplotlib in csv (slika 1). V prvi fazi so bili ti naloženi v delovno okolje, nato pa je 
sledila definicija in namestitev posameznih korpusov, ki so bili predhodno urejeni po 
istoimenskih mapah na lokalnem disku (slika 2). Za analizo posamezne partiture 
definicija korpusa ni bila nujna, saj jih z obrazcem in music21 pretvornikom posamično 
vnašamo v razpredelnico (slika 4).  
 
Slika 1: Nameščanje ustreznih dodatkov v okolje Jupyter Notebook - analiza korpusa 
 
 




Slika 3: Oblikovanje razpredelnice (meta)podatkov. 
 
Slika 4: Definicija posamezne partiture s pomočjo pretvornika in obrambni mehanizem, če pride do 
napačnega vnosa. 
 
Za lažje snovanje nadaljnje kode so bile vse partiture definirane kot spremenljivke p. V 
razpredelnici torej sprva definiramo želene parametre ter vsakič vnesemo opazovano 
partituro. Vsakega izmed parametrov je bilo treba pred izvedbo analize definirati posebej, 
zato v nadaljevanju poglejmo posamezne spremenljivke. Vsi (meta)podatki, ki se 
dotikajo analize glasbenih prvin, se v tem primeru ukvarjajo s celotno partituro (torej glas 
+ klavir) in ne le z vokalno linijo, kot je bilo to predstavljeno pri definiciji vzorca.128 V 
nadaljevanju so od točke 14 naprej predstavljeni parametri, ki veljajo izključno za analizo 
celotnega korpusa in ne posamezne partiture. 
 
1.  Skladatelj: 
Pomen skladatelja obstaja že v sami bazi music21 in je hkrati zapisan v 
metapodatkovni bazi datotek, zato je bila definicija tega dokaj preprosta. 
 
Slika 5: Parameter v razpredelnici – skladatelj. 
 
                                               
128
 Izjemi sta parametra »dolžina misli« in »metrum«. Podrobno obrazloženo v posameznem razdelku. 
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2. Avtor besedila: 
Čeprav obstaja možnost priklicati marsikateri podatek iz metapodatkovne baze 
posamezne partiture, se je izkazalo, da ima program manjšo napako. Kljub temu, 
da razume koncept »avtorja besedila«, ga z metodo, ki je bila uporabljena za 
skladatelja, ne moremo priklicati, saj ta tega (še) ne omogoča. V ta namen je bila 
izdelana nadomestna funkcija, ki v metapodatkovni bazi poišče element z oznako 
»lyricist« oz. »avtor besedila« 
 
Slika 6: Parameter v razpredelnici – avtor besedila. 
 
3. Letnica nastanka: 
Pri letnici nastanka je prišlo do podobnega zapleta, saj program ni pravilno odčital 
letnice. Lahko, da je bil podatek na tem mestu izgubljen med pretvorbo formata 
iz ».sib« v ».mxl«. Hkrati za vse partiture ni znanega točnega leta nastanka, zato 
predstavljena metoda omogoča, da podatek (v kakršni koli obliki je) vnesemo 
ročno. 
 
Slika 7: Parameter v razpredelnici – letnica nastanka. 
 
4. Tonaliteta: 
Ker razumemo, da natančne tonalitete pri večini obravnavanih del ne bi mogli 
neoporečno utemeljiti, na tej točki uporabljamo metode (inkorporirane v 
music21), ki partiture ne analizira po medsebojnih odnosih tonov in/ali akordov 
in začetnih predznakov, temveč se osredotoči na največkrat uporabljene tone, ki 
skupaj tvorijo smiselno celoto, ne glede na »vnaprej določeno« tonaliteto. 
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Slika 8: Parameter v razpredelnici – tonaliteta. 
 
5. Natančnost analize tonalitete: 
Za izvedbo analize natančnosti analize tonalitete je bila uporabljena prednastavljena 
funkcija v programu music21. Večji kot je izpisani vektor, bolj natančno je bila lahko, 
glede na vsebnost tonov, določena tonaliteta. 
 
Slika 9: Parameter v razpredelnici – natančnost analize tonalitete. 
 
6. Alternativne možnosti tonalitete (prve 3 najbolj verjetne): 
Zaradi različnih tonikalnih pristopov k snovanju glasbenega stavka posameznika in 
pristopa analize tonalitete pod točko 4 prednastavljena funkcija prikaže še vse ostale 
možne tonalitete glede na frekvenco tonov v kompoziciji. Zaradi večje preglednosti 
je funkcija omejena na tri najpogostejše, ostale pa izpusti. 
 
Slika 10: Parameter v razpredelnici alternativne možnosti tonalitete. 
 
7. Ambitus: 
Za analizo ambitusa je bila prav tako uporabljena že prednastavljena funkcija, kot 
dodatno pa je bil ustvarjen pogoj zapisa imena intervala z diatoničnim imenom. 
Oznake kakovosti intervala obstajajo v štirih oblikah: M = Major oz. velika, m = 
Minor oz. mala, D = Diminished oz. zmanjšana ter A = Augmented oz. zvečana.  
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Slika 11: Parameter v razpredelnici – ambitus. 
 
Slika 12: Parameter v razpredelnici – ambitus glasu. 
 
8. Ambitus v poltonih: 
Dodatno je ambitus izpisan še s številom poltonov od najnižjega do najvišjega 
tona. Tudi zato je uporabljena že prednastavljena funkcija. 
 
Slika 13: Parameter v razpredelnici – ambitus v poltonih. 
 
 
Slika 14: Parameter v razpredelnici – ambitus vokala v poltonih. 
 
9. Dolžina melodične misli: 
Že Charles Adams v delu grafični prikaz melodičnih členov (1976) opozarja, da je pri 
analizi pomembno upoštevati smer gibanja, razmerje med viški in nižki,
129
 zato je bila 
vpeljana tudi naslednja funkcija. Metoda upošteva vse točke, na katerih melodija 
                                               
129
 Stefanija, Metode analize glasbe, 148. 
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spremeni smer (viški in nižki). Rezultat predstavlja vsota vseh intervalov (izključujoč 
prime), deljeno s številom trenutkov, ko melodija spremeni smer. Ker je v analizi 
vzorcev uporabljena le vokalna linija, tudi tu ne bi bilo smiselno upoštevati vseh 
glasov, zato predhodno določimo spremenljivko, ki vključuje le glas. 
 
Slika 15: Parameter v razpredelnici – dolžina misli. 
 
10. Najpogostejši intervali v poltonih: 
Prednastavljena funkcija izpiše vrednost najpogostejšega melodičnega intervala v 
poltonih. To pomeni, da bi v primeru male sekunde oz. m2, program izpisal 1. Kadar 
sta dva intervala približno izenačena, vektor izračuna povprečje, zato številke ne 
odražajo vedno točnega intervala, temveč povprečno vrednost (npr. 1,34950). 
 
Slika 16: Parameter v razpredelnici – najpogostejši interval v poltonih. 
 
11. Vsota vseh not: 
Funkcija prešteje vse elemente oz. note (v nadaljevanju enote) v posamezni partituri 
in izpiše njihovo vsoto. 
 







Pri dotični metodi spet opozorimo, da je prišlo do tehničnih zapletov pri odčitavanju 
posameznih partitur. Podatek o vseh spremembah metrumov naj bi bil sicer del 
metapodatkovne baze vsake datoteke, a to v primeru raziskave ni držalo, zato je bila 
ustvarjena prilagojena koda, ki uspešno odčita vse spremembe in te izpiše v enostavni 
obliki, kot je npr. ¾. Ker so vse spremembe metrumov enake za vse obravnavane 




Slika 18: Parameter v razpredelnici – metrum. 
 
13. Sprememba metruma DA/NE: 
Če bi želeli preveriti samo podatek, ali se metrum znotraj kompozicije spremeni ali 
ne, je bila uporabljena naslednja, deloma prednastavljena, koda. Za lažjo berljivost, 
prav tako kot pri dur/mol funkciji, namesto prednastavljenih številk izpiše »Da« ali 
»Ne«. 
 
Slika 19: Parameter v razpredelnici – sprememba metruma. 
 63 
14. Število vnosov 
Koda parametra določi število vseh partitur, ki so del določenega korpusa 
(posameznega skladatelja oziroma vseh obravnavanih samospevov) in to, kot pri vseh 
ostalih, prilepi v tabelo. 
 
Slika 20: Parameter v razpredelnici – število vnosov. 
 
15. Vse enote in povprečno število enot 
Parameter prešteje vse enote oz. note v vseh delih, ki so vključeni v obravnavani opus. 
Koda nato izračuna, kolikšno je povprečno število enot na partituro glede na celoten 
opus.  
 
Slika 21: Parameter v razpredelnici – vse enote in povprečno število enot. 
 
16. Največkrat uporabljen avtor/prevajalec besedila  
Kot že omenjeno pod točko 2, je bilo treba avtorja priklicati z drugačno metodo, ki se 
prav tako upošteva tudi pri naslednji kodi. Če je avtorjev več ali pa ima delo avtorja 
in prevajalca dotičnega besedila, so ti ločeni s simbolom »;« in prav s pomočjo tega 
koda med osmo in trinajsto vrstico ločeno shrani vsakega avtorja posamično in 
ponovljena imena sešteva. Prevajalec ima pred imenom oznako prev., za kar sta 
nastali dve obliki kode – prva določi največkrat uporabljenega avtorja ne glede na to, 
ali gre za original ali prevod.  
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Slika 22: Parameter v razpredelnici – najpogostejši avtor besedila s prevodi. 
 
V drugem sistemu so obravnavani le avtorji originalnih del, ostali pa so izključeni iz 
množice (glej – 10. in 11. vrstica kode) prvega okvirja. V drugem poiščemo avtorja 
(oz. več avtorjev), ki dosegajo največje število – torej so bili znotraj opazovanega 
korpusa uporabljeni največkrat. Enako kodo s spremenjenimi spremenljivkami (torej 
vstavimo »slovar oz. dict.« brez prevodov) uporabimo tudi za iskanje avtorja 
originala.  
 
Slika 23: Parameter v razpredelnici – najpogostejši avtor besedila brez prevodov. 
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Za primerjavo z ostalimi avtorji v množici se na koncu korpusne analize posameznega 
korpusa (Kogoj, Škerjanc, Osterc, Vsi samospevi) izdela še razpredelnica vseh, 
razporejenih od najbolj pogostega do najredkeje uporabljenega.  
 
Slika 24: Pretvorba v csv razpredelnico. 
 
3.4.2. N-gram analiza 
 
N-gram analiza pomeni izdelavo frekvenčnih seznamov besed oz. besednih nizov 
različnih dolžin.
130
 Metoda izhaja iz digitalne lingvistike, a si jo vse bolj pogosto 
izposojajo tudi ostale vede digitalne humanistike, med drugim tudi digitalna muzikologija 
oz. analiza notnega zapisa. Kot opiše Dobrovoljc, je pri njeni analizi besedila to 
»[p]ostopek luščenja n-gramov zasnova[n] v obliki programske skripte, ki kot vhodno 
datoteko prejme korpus v tabelaričnem besedilnem formatu (Erjavec, 2013) in zanj izdela 
frekvenčni seznam nizov pojavnic v korpusu (besednih n-gramov)«.131 Pri tem vsaka 
raziskava zase definira različne spremenljivke in parametre, ki so skladni z določenim 
korpusom. Najbolj razširjen aparat za vsesplošno uporabo z n-gram pristopom je Google 
Books Ngram Viewer.132 Za lažje razumevanje, kako se metoda obnaša, vzemimo primer 
besede »glasba«, pri katerem je vrednost n = 3. Opazovan primer bi bil torej razdeljen na 
grame, vsak s tremi enotami (torej tremi črkami) – »gla«, »las«, »asb«, »sba«. Izredno 
koristna metoda se je v kontekstu glasbe pojavljala v več študijah, začenši s Stephenom 
Downijem v letu 1999.
133
 Uporaba principa na glasbenem področju se je od takrat  
                                               
130
Kaja Dobrovoljc, »Frekvenčni seznami n-gramov v korpusih slovenskega jezika,« v Konferenca 
jezikovne tehnologije in digitalna humanistika (Ljubljana: Znanstvena založba Filozofske fakultete, 2018), 
47. 
131
 Dobrovoljc, Frekvenčni seznami n-gramov, 48. 
132
 Jean-Baptiste Michel, Yuan Kui Shen, Aviva Presser Aiden, Adrian Veres, Matthew K. Gray, William 
Brockman, The Google Books Team in drugi, »Quantitive Analysis of Culture Using Millions of Digitized 
Books,« https://books.google.com/ngrams (2010). Dostop: 3. 8. 2020 
133
 Stephen Downie, »Evaluating a simple approach to music information retrieval: Conceiving melodic 
ngrams as text,« (dis., University of Western Ontario, 1999). 
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razlikovala od raziskave do raziskave, glede na njena izhodišča in namen. Vselej pa se 
glasbene elemente obravnava kot besedilo. 
 
Analiza samospevov Kogoja, Škerjanca in Osterca uporablja n-grame za določanje 
melodičnih in ritmičnih vzorcev. Potek analize je naslednji: 
1. Najprej je definirana posamezna partitura ter izoliran vokalni part.  
2. Ustvarjena je nova spremenljivka, ki v zapisu obdrži le note (vključno s tonsko 
višino in ritmično vrednostjo) in pavze.
134
  
3. Iskanje in analiza melodičnih n-gramov. 
4. Iskanje in analiza ritmičnih n-gramov. 
5. Primerjava obeh. 
 
Za osnovo n-gramov melodičnega vzorca je izbran »interval«, saj bi uporaba natančnih 
tonskih višin zaradi morebitnih transpozicij v posamezni kompoziciji onemogočila 
iskanje ključnih vzorcev oz. bi vsaka kombinacija tonov predstavljala nov vzorec, ne 
glede na podobnost z ostalimi. V slednjem primeru bi torej dobili veliko preobsežno 
množico vseh možnih tonskih kombinacij in bi bili podatki posledično nepregledni. 
Interval je definiran s pomočjo prednastavljene funkcije v bazi music21 
(Stream.melodicIntervals). Ker gre pri n-gramih za prijem, ki korenini v raziskovanju 
razsežnosti jezika, je bilo treba zaporedje intervalov pretvoriti v besedilo. V ta namen je 
bila ustvarjena zanka, ki v seznam »intervali_list« umešča intervale kot besede v 
pravilnem vrstnem redu in hkrati določa njihovo smer (znakovno s »plusom« in 
»minusom«). Tu nastopijo n-grami. Kot je bilo rečeno v prejšnjem poglavju, je za vzorec 
smiselno upoštevati vsaj dva zaporedna intervala, ki se ponovita vsaj dvakrat, zato je 
spremenljivka n določena med obsegom števila 2 in tolikšnim, kolikor je dolgo najdaljše 
zaporedje obravnavane partiture. Vsako zaporedje intervalov, ki se pojavi dvakrat ali več, 
je umeščeno v slovar (dict) (glej sliko 25). S pomočjo pandasa, je bila nato oblikovana 
pregledna razpredelnica vzorcev, ki jo lahko prenesemo v format excel ali csv. Vsakemu 
vzorcu je pripisano tudi število ponovitev v obravnavani kompoziciji. 
                                               
134
 V primeru ritmičnega vzorca prednastavimo še dve variaciji, ki bosta opisani v nadaljevanju. 
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Slika 25: Postopek diastematičnega iskanja melodičnih vzorcev. 
 
Če bi želeli ugotoviti natančno mesto, kjer se vzorec pojavi, ga vstavimo v funkcijo, ki je 
prikazana na sliki 26. Ta nam ob zagonu vrne natančno nahajališče (oz. več nahajališč) 
prvega elementa vzorca v partituri. Music21 nam s pozivom »s[x:y].show()« vizualno 
prikaže poklicane odseke partiture (»x« in »y« predstavljata numerično označeni začetni 
in končni element v partituri).  
 




S pomočjo naslednje kode nam program prikaže vsa nadaljevanja izbranega vzorca. 
Rezultat funkcije pokaže vsa nadaljevanja do dveh dodatnih intervalov oz. toliko, kolikor 
nastavimo pred poizvedbo (glej sliko 27). 
 
Slika 27: Iskanje vseh možnih nadaljevanj opazovanega vzorca. 
 
Sledi analiza ritmičnega vzorca. Tako kot pri analizi melodičnega vzorca, izbor ritmičnih 
zaporedij uporabi že opisan sistem, le da je v tem primeru prilagojen izrazom, ki 
definirajo in prepoznavajo ritmične značilnosti. Na sliki 28 lahko opazimo, da 
spremenljivko »s1«, nadomešča »s«, saj ta vsebuje le note in izpušča pavze (slika 25). 
Ker v intervalnih zaporedjih pavz ni, je bila spremenljivka določena v namen lažjega 
iskanja natančnega mesta v partituri, ki bi bilo sorodno tako melodičnemu kot ritmičnemu 
vzorcu. Spremenljivko »seznamDolzin« zamenja »seznamDolzin_1«, kjer so shranjeni 
posodobljeni rezultati izključno notnih vrednosti. Za iskanje vzorcev, ki vključujejo tako 
dobe tonov kot pavz, sta bila ustvarjena dva pod-sistema. Prvi doda vsaki noti v seznamu 
črko »N«, vsaki pavzi pa črko »P«. Tako lahko hitreje odčitamo iz česa je ritmični vzorec 
sestavljen. Posledično nastanejo drugačne skupine gramov, saj v tem primeru računalnik 
vrednosti pavz in dob ne enači (glej sliko 29). Te se shranjujejo v »seznamDolzin«. V 
zadnjem primeru opazujemo ritmične vzorce neodvisne od tega, ali pripada vrednost noti 
ali pavzi (torej se spremeni samo spremenljivka – »s1« in za lažje odčitavanje tudi ime 
seznama »seznamDob«) (slika 28). 
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Slika 28: Iskanje ritmičnega vzorca – osnova in definicija izrednega seznama »seznamDob«. 
 
Slika 29: Ločitev pavz in not z oznakama »P« in »N«. 
 
Slika 30: Seznam z dobami izključno not. 
 
V kolikr nas zanima le najpogostejši vzorec, uporabimo metodo na sliki 31.  
 




Ritmičnemu vzorcu, tako kot melodičnemu, lahko poiščemo začetno(-e) točko(-e) 
iskanega vzorca in ključen odsek partiture tudi vizualno prikažemo. Metoda je tu 
drugačna od tiste, ki je bila ustvarjena za iskanje melodičnih vzorcev, saj je ta deloma že 
prednastavljena v sklopu music21, in sicer s funkcijo »search.rhythmicSearch« (glej sliko 
32). Koda nam izpiše vsa mesta v partituri, kjer se vzorec nahaja. Z dobljenimi številkami 
nato, z enako metodo kot pri melodičnem vzorcu, pobrskamo po partituri. Vsi podatki so 
zapisani in izvoženi v tabele ter pripravljeni na analizo. 
 
Slika 32: Iskanje ritmičnih vzorcev. 
4. ANALIZA REZULTATOV 
 
4.1. (META)PODATKI KORPUSA 
 
V osnovni korpusni analizi je bilo skupaj obravnavanih 83 samospevov – 33 




Prvi parameter za številom kompozicij je povprečno število enot, ki nam pove, da so 
Osterčevi samospevi občutno krajši oz. je njihova tekstura redkejša od Kogojevih in 
Škerjančevih. Pri tem gre opozoriti, da analiza ni upoštevala ponavljajev, a tudi z 
vključitvijo teh ne bi bili rezultati dosti odstopajoči, saj se ponavljaji pojavijo v redkih 
samospevih, ponovljeni odseki pa niso obsežni. To, da so Osterčevi samospevi povprečno 
najkrajši in izredno jedrnati, je bilo pričakovati že po splošnem pregledu skladateljevih 
estetskih izhodišč in bi lahko rekli, da s tem opazimo enega izmed udejanjenih presečišč 
Osterca-skladatelj in Osterca-ideologa. 
 
Zaradi večjega obsega Škerjančevega korpusa je število uporabljenih avtorjev 
pričakovano večje kot pri Kogoju in Ostercu. V povprečju (upoštevajoč le avtorje – torej 
enega na partituro, brez prevodov) se je Osterc najmanj konsistentno vračal k istim 
imenom. Medtem ko sta bila Škerjanc in Kogoj močno navezana na svoji umetniško-
subjektivni ideologiji, Osterčeva ustvarjalnost izhaja iz bolj »logično« objektivnega, zato 
zanj izbira »ideološko sorodnega« besedila ni bila prioritetna. Kot opazimo, se 
najpogostejši navedek »avtorja« pri njem izkaže za pesmi brez avtorja (tradicijskega 
belokranjskega izvora), za tem pa ji prav tako sledijo pesmi brez znanega avtorja. Edini 
avtor, ki se pri Ostercu pojavi več kot enkrat, je Sergio Corazzini v prevodu Alojzija 
Gradnika. Vseh ostalih se Osterc posluži le enkrat.  
 
Zanimivo je, da Osterc z izjemo enega primera Johna Goulda Fletcherja in Gradnikovega 
prevoda Corazzinija, ne posega po tuji literaturi. Tega nikakor ne bi mogli zatrjevati za 
Škerjanca, pri katerem slovenski delež izmed 20 različnih avtorjev, zaseda le osem mest 
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 Celoten seznam obravnavanih del je izpisan v posameznih razpredelnicah in v poglavju »Viri in 
literatura.« 
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(izključujoč prevode). Tudi to dejstvo ni presenetljivo, saj je izmed treh prav Škerjanc 
največ časa preživel v tujini, od koder je črpal navdih. Za razliko od njegovega 
»vzornika« – Antona Lajovca, se ni omejeval na tvorjenje slovenske umetnosti z 
izključno slovenskim materialom. V obravnavanem opusu temu primerno tudi ne 
zasledimo uporabe tradicijskih materialov in so vsi avtorji besedil znani. Kot je razvidno 
že iz pregleda skladateljevih umetniških prepričanj, je ta ustvarjalski navdih prihajal, od 
koder mu je narekovala subjektivna vest. Tu ne trdim, da Škerjanc nikoli ni uporabil 
materialov slovenske folklore, a reprezentativni vzorec nakazuje na to, da delež tovrstnih 
kompozicij ne predstavlja večinskega deleža skladateljevega opusa. 
 
Tako kot Osterčev, tudi Kogojev opus večinsko zastopajo slovenski avtorji besedil. Štirje, 
ki so označeni z vprašajem, se (nasprotno kot pri Ostercu) povezujejo s Kogojevim 
poznim opusom, kjer je vse bolj nekonsistentno (in tudi napačno) označeval svoje 
partiture. Prav tako v to obdobje spada zanj neobičajen tip izbire – poezija Elizabete 
Kremžar. Tretjega, ki stoji na lestvici največkrat uporabljenih avtorjev, Silvina Sardenka 
(roj. Alojzij Merhar), gre povezovati s Kogojevimi najplodovitejšimi leti (med 1912. in 
1927. letom). Za svoje samospeve je sicer le dvakrat posegel po prevodih tuje poezije, 
samo eno od dveh (samospev Predanost »Glaube«) je uglasbil v tujem izvirniku, in sicer 
je nastal za izvedbo na Dunaju in ne na Slovenskem. Na domačih tleh si je torej očitno 
prizadeval za »nacionalno« umetnost, o čemer je, kot že omenjeno, tudi veliko pisal. 























642.2 30 ([prev. Otto 
Hauser], 10) 
20 ([Li-tai-po], 7) 


















572 61 ([prev. Otto 
Hauser], 10) 
49 ([ ?, Li-tai-po], 
7) 
Razpredelnica 1: (meta)podatki korpusa. 
Avtor/-ica (prevoda) Število 
Elizabeta Kremžar 4 
? 4 
Silvin Sardenko 4 
Dragotin Kette 2 
Josip Murn Aleksandrov 2 
Oton Župančič 2 
Sofoklej 1 
 prev. Franc Omerza 1 
Ivan Cankar 1 
Cvetko Golar 1 
Ivan Pregelj 1 
Krapinskaja 1 
Fritz Lienhard 1 
 prev. Pavle Oblak 1 
Anton Batagelj 1 
Pavel Remec 1 
Fran Albreht 1 
Razpredelnica 2: Marij Kogoj: avtorji besedil 
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 Naveden podatek je zapisan v takšni obliki 
kot je zapisan v partituri. 
 
llklklk
Avtor/-ica (prevoda) Število 
prev. Otto Hauser 10 
prev. Pavel Karlin 8 
Li-tai-po 7 
Pavel Karlin 5 
prev. Ferdo Kozak 2 
Charles Baudelaire 2 
Alojzij Gradnik 2 
Igo Gruden 2 
France Zbašnik 1 
prev. Börries von Münchhausen 1 
William Shakespeare 1 
prev. Oton Župančič 1 
Arno Holz 1 
prev. Miloje Milojević 1 
Albert Samain 1 
prev. P. Simoniti 1 
Heinrich Heine 1 
prev. P. Debevec 1 
Ivo Minatti 1 
Pan-tsie-ju 1 
Matej Bor 1 
Maj-Scheng 1 




France Kosmač 1 
Miran Jarc 1 
Su-tung-po 1 
France Prešern 1 
Mihail Larionovič Mihajlov 1 
prev. Anton Aškerc 1 
Razpredelnica 3: L. M. Škerjanc: avtorji besedil 
Avtor/-ica (prevoda) Število 
Belokranjska 5 
? 3 
Sergio Corazzini 3 
prev. Alojzij Gradnik 3 
Danilo Gorinšek 1 
Prleška 1 
Anton Žužek 1 
Pavel Golia 1 
Oton Župančič 1 
Mirko Pretnar 1 
Fran Žgur 1 
Radivoj Rehar 1 
Marica Olup 1 
Leggiero 1 
John Gould Fletcher 1 
prev. Slavko Osterc 1 
Josip Murn Aleksandrov 1 
Razpredelnica 4: Slavko Osterc: avtorji besedil 
Avtor/-ica (prevoda) Število 
prev. Otto Hauser 10 




Pavel Karlin 5 
Elizabeta Kremžar 4 
Silvin Sardenko 4 
Josip Murn Aleksandrov 3 
Oton Župančič 3 
Sergio Corazzini 3 
prev. Alojzij Gradnik 3 
Dragotin Kette 2 
prev. Ferdo Kozak 2 
Charles Baudelaire 2 
Alojzij Gradnik 2 
Igo Gruden 2 
Sofoklej 1 
 prev. Franc Omerza 1 
Ivan Cankar 1 
Cvetko Golar 1 
Ivan Pregelj 1 
Krapinskaja 1 
Fritz Lienhard 1 
 prev. Pavle Oblak 1 
Anton Batagelj 1 
Pavel Remec 1 
Fran Albreht 1 
Danilo Gorinšek 1 
Prleška 1 
Anton Žužek 1 
Pavel Golia 1 
Radivoj Rehar 1 
Mirko Pretnar 1 
Fran Žgur 1 
Marica Olup 1 
Leggiero 1 
John Gould Fletcher 1 
prev. Slavko Osterc 1 
France Zbašnik 1 
William Shakespeare 1 
prev. Oton Župančič 1 
prev. Börries von Münchhausen 1 
Arno Holz 1 
prev. Miloje Milojević 1 
Albert Samain 1 
prev. P. Simoniti 1 
Heinrich Heine 1 
prev. P. Debevec 1 
Ivo Minatti 1 
Pan-tsie-ju 1 
Matej Bor 1 
Maj-Scheng 1 
prev. Josip Vidmar 1 
Narihira 1 
France Kosmač 1 
Miran Jarc 1 
Su-tung-po 1 
France Prešern 1 
Mihail Larionovič Mihajlov 1 
prev. Anton Aškerc 1 
Razpredelnica 5: Celoten korpus: avtorji 
besedil
4.2. (META)PODATKI POSAMEZNE PARTITURE 
 
V tem poglavju obravnavamo (meta)podatke posamezne partiture. Za vsakega izmed 
skladateljev je bila izdelana razpredelnica, ki prikazuje rezultate parametrov računalniške 
analize, ki so bili podrobneje razdelani v metodologiji. Vsaki razpredelnici posebej sledi 
komentar, nekateri izmed podatkov pa se lahko pojavijo tudi v poglavju analize n-gramov 
oz. notnih vzorcev. Vsa števila v decimalni obliki so bila zaokrožena na dve decimalni 
mesti zaradi preglednosti. Vsa mesta, ki so označena z »?« za časa raziskave niso bila 
uspešno razrešena, saj podatki iz različnih razlogov niso bili dostopni. Izjema je Osterc, 
pri katerem so z vprašajem označeni avtorji besedil, ki jih ni mogoče določiti (tradicijska 
ali domnevno avtorska besedila).  
 
Kogojeva razpredelnica vključuje 27 samospevov. Žanr ga je spremljal od obdobja pred 
Dunajem do najpoznejšega ustvarjalskega obdobja. Največ (11) jih je nastalo v dvajsetih 
letih, torej v času, ki ga je preživel na Slovenskem.  
 
Čeprav pri Kogoju ne moremo govoriti o jasni zasidranosti v določeno tonaliteto, se v 
računalniški analizi te v nagibanju k durovem oz. molovem tonskem spolu razdelijo 
približno na polovico, in sicer 14:13. Glede na distribucijo tonskih razmerij, znaša 
povprečni vektor izračuna natančnosti analize tonalitete približno »0,98«. 
 
Največji razpon (vključno s klavirjem) se pojavi v samospevih Ah, ne verjemi in Češka 
narodna (obe komponirani okoli leta 1920) v obsegu 77 poltonov (Č46). Če upoštevamo 
le ambitus glasu, je ta največji v samospevih Stopil sem na tihe njive in Ah, ne verjemi 
(20 poltonov ali m13), ki sta hkrati tudi najobsežnejša po vsoti vseh not. Najmanjši obeg 
(vključno s klavirjem in brez) ima samospev Drevo (v17 oz. 28 poltonov in v6 oz. 9 
poltonov), ki je s 103 enotami tudi najbolj jedrnat. Če se ozremo po intervalnih razmerjih, 
ki bodo sicer podrobneje obravnavana v poglavju analize n-gram vzorcev, opazimo, da je 
v  povprečju razdalja med enim in drugim tonom (vključno s klavirjem) pri Kogoju 3,6 
poltonov. Ta številka bo rahlo odstopala, kot bo razvidno pri analizi samo vokala.   
 
Dolžina misli tj. število tonov do spremembe smeri melodije je ne glede na obdobje ali 
partituro dolga približno dva tona, z izjemo samospeva Otožnost, kjer je misel dolga le 
 76 
1,31 tona. Pri ostalih ta podatek odstopa za največ 0,3 tona.
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 Do spremembe metruma 
pride pri devetih od sedemindvajsetih samospevov. Do spremembe ne pride pri osmih iz 
najpoznejšega obdobja ustvarjanja, torej po letu 1929 in le pri enem iz začetka dvajsetih 
let (Češka narodna). Pri ostalih je v navadi, da skladatelj v kompoziciji uporabi dva do 
tri različne metrume, z izjemo v samospevu Predanost, kjer se poigrava s kar petimi 
taktovskimi načini ter v samospevu Sprehod v zimi, kjer uporabi štiri. Slednja sta bila 
sicer ustvarjena med letoma 1914 in 1919, v obdobju Dunaja ali tik po njem, od koder bi 
ga lahko tovrstne odločitve tudi navdihovale. 
 
V Škerjančevi razpredelnici je 33 samospevov. Oblika samospeva je bila v 
Škerjančevem opusu značilna za zgodnje obdobje, saj z izjemo Soneta (1936) in 
Baltazarjeve pesmi (1947), vsi nastanejo do konca dvajsetih let, ravno takrat, ko uspevajo 
tudi Kogojevi.  
 
Kot pri Kogoju, tudi pri Škerjancu v številnih primerih podvomimo v neoporečno 
določeno tonaliteto. V povprečju znaša vektor tu celo nekoliko manj kot pri Kogoju, in 
sicer »0,95«, a to ni argument, s katerimi bi zatrjevali, da je Škerjanc v preseganju 
tonalnih okvirjev bolj radikalen, saj je razlika minimalna, program pa se hkrati zanaša na 
distribucijo tonskih višin in ne harmonskih razmerij. Z računalniško metodo se po 
približku dura oz. mola prav tako delijo približno na polovico (dur:mol = 15:18).  
 
Največji ambitus glasu se pojavi v dveh samospevih, in sicer v samospevu V poldnevu in 
samospevu Franciscae meae laudes z obsegom dveh oktav. Prvi spada tik pod povprečno 
dolžino Škerjančevih samospevov, Franciscae meae laudes pa je v opazovanem korpusu 
po številu not drugi najobsežnejši. Taisti samospev prednjači tudi v obsegu ambitusa z 
upoštevajočima sistemoma klavirja (v48 oz. 81 poltonov). Po naboru tonov je najmanj 
bogat samospev Njene oči (č29 oz. 48 poltonov), ki pa za razliko od Kogojevega 
najkrajšega samospeva Drevo ni najkrajši, temveč obsega povprečno število not. Ob 
upoštevanju zgolj glasu ima najmanjši obseg samospev Lampijončki (m9 oz. 13 
poltonov), ki sicer spada v krajšo polovico samospevov. Četudi naj bi v teoriji veljalo, da 
večina vokalnih linij Škerjančevih samospevov vztraja v bolj recitativnem tonu, opazimo, 
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 Kot je bilo omenjeno v predstavitvi metodologije, se tu upošteva le vokalna linija. 
 77 
da ima od treh skladateljev v povprečju najbolj obsežni ambitus na samospev. Podrobno 
se recitativni značaj teh izkaže šele v analizi n-gramov.  
 
S Kogojevimi samospevi se približno ujema tudi dolžina Škerjančeve povprečne »misli«, 
ki znaša nekoliko več kot dva tona (2,1). V povprečju je razdalja med enim in drugim 
tonom (vključno s klavirjem) 4 poltone. Tudi pri Škerjancu bo ta podatek pri analizi 
melodijskih n-gramov nekoliko odstopal.  
 
Petnajst samospevov se odreka menjavi metruma, osemnajst pa jih vključuje vsaj dva 
različna taktovska načina. V šestih primerih so v kompozicijo vpeti trije ali več taktovskih 
načinov. Tovrstne odločitve so velikokrat značilne za daljše samospeve, ni pa pravilo, saj 
najdemo tudi pri daljših le en tip metruma. Na tem mestu je vredno premisliti vlogo ritma 
v skladateljevih samospevih. Četudi je že sam trdil, da temu parametru namenja najmanj 
pozornosti, ob pregledu pestrega ritmičnega dogajanja (sklicujoč se na raznovrstnost 
metrumov v več kot polovici obravnavanega korpusa) opazimo, da če temu ni namenjal 
posebne pozornosti, se v poigravanju z razgibanimi ritmičnimi vrednostmi v resnici tudi 
ni povsem izogibal.  
 
Verjetno se je bolj kot s samim ritmom ukvarjal z vzdušjem poezije in je ritem smatral za 
medij, ki pripomore k učinkovitemu slikanju izbrane tematike. Ključnega pomena pri 
vzpostavljanju primernega razpoloženja so bile za Škerjanca zvočne barve. Natrpane 
harmonske tvorbe uvrščajo njegove samospeve po številu not na kompozicijo na prvo 
mesto.  
 
To, da nobene izmed lastnosti samospevov ne moremo enačiti zgolj z enim zaključenim 
obdobjem, priča o skladateljevi konsistentnosti oz. že od samega začetka estetsko 
izdelanem umetniškem procesu znotraj enega žanra. Ob obsežnejši analizi vseh 
skladateljevih del bi lahko določili, ali je bilo to morda značilno za njegov celotni 
umetniški proces ali so bili samospevi izjema. 
 
 
Osterčeva razpredelnica obravnava 23 samospevov. Prvi samospevi segajo v leto 1921, 
zadnji pa v leto 1936. To je za Osterčev razvoj ključno obdobje, saj so prvi nastali še pred 
 78 
odhodom v Prago, veliko jih je nastalo prav tam, od žanra pa se ni ločil še dolgo po 
vrnitvi. Samospevi so torej odličen vpogled v skladateljev umetniški razvoj.  
 
Ne glede na obdobje se zdi zanimivo, da se večina (17) samospevov nagiba k durovemu 
tonskemu spolu. V natančnosti analize tonalitete znaša vektor le »0,9«, kar je najmanj od 
treh. K temu pripomore Osterčevo »avantgardno« izogibanje kakršni koli tonaliteti na 
začetku posamezne partiture.
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 Podatek je smiseln predvsem ob upoštevanju njegove 
usmerjenosti k progresivnim glasbenim smernicam, razmeroma variacijskemu 
strukturiranju posameznih tonskih vzorcev, ter hkrati postavljanje harmonskih tvorb na 
zadnje mesto.  
 
Tudi po obsežnosti ambitusa spada na zadnje mesto. Največji razpon tonov (s klavirjem) 
se uresniči v samospevu Biba leze (v45 ali 76 poltonov), obseg glasu pa je največji v 
samospevu Jurij in belouška (m14 oz. 22 poltonov), ki po dolžini močno (vsaj dvakrat) 
presega vse ostale. Najmanjši ambitus (s klavirjem) ima tretji samospev iz cikla Štiri 
belokranjske (zv25 ali 42 poltonov), brez klavirja je najožje zastavljen Dere sen jas mali 
bija (č4 ali 5 poltonov). Po dolžini misli si je soroden s Škerjancem in Kogojem, saj tudi 
pri njemu v povprečju znaša dva tona. Napogostejši interval tudi tu znaša nekaj čez tri 
poltone, natančneje »3,3«. 
 
 Za nekoga, ki v prvo vrsto postavlja ritem, je nepresenetljiv podatek, da je izmed 
triindvajsetih samospevov več tistih, ki vsebujejo dva ali več metrumov. Od teh jih deset 
vključuje dva, v treh samospevih štiri in v enem pet različnih metrumov.  
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 To sicer ne velja za vse. 
Razpredelnica 6: Samospevi Marija Kogoja 
 
































Ah, ne verjemi Marij 
Kogoj 
Ivan Cankar okoli 1920 g mol [0.80] ['c mol', 'Es 
dur', 'B dur'] 











1932 d mol [0.91] ['g mol', 'F 
dur', 'C dur'] 
č29 [48] v10 [16] [1.70] [3.59] 348 NE {'3/4'} 
Češka narodna Marij 
Kogoj 
Dragotin Kette okoli 1920 fis mol [1.13] ['b mol', 'F# 
dur', 'A 
dur'] 
č46 [77] č8 [12] [2.62] [4.35] 520 NE {'4/4'} 
Da sem jaz jezus Marij 
Kogoj 
Cvetko Golar 1921 fis mol [0.81] ['D dur', 'b 
mol', 'A 
dur'] 





?139 1932 C dur [1.13] ['d mol', 'a 
molr', 'G 
dur'] 
v30 [50] v10 [16] [1.97] [3.36] 321 NE {'4/4'} 
Drevo Marij 
Kogoj 
? 1932 G dur [1.04] ['C dur', 'a 
mol', 'g 
mol'] 







okoli 1920 f mol [1.27] ['c mol', 'Es 
dur', 'As 
dur'] 





Dragotin Kette 1921 A dur [1.24] ['b mol', 'E 
dur', 'fis 
mol'] 
č38 [62] č12 [19] [1.69] [4.71] 640 DA {'6/8', 
'9/8'} 
Istrski motiv Marij 
Kogoj 
Ivan Pregelj 1917 a mol [0.95] ['d mol', 'C 
dur', 'e mol'] 
č40 [67] v10 [16] [1.67] [4.28] 752 DA {'2/4', 
'3/4'} 




Silvin Sardenko 1919 Cis dur [0.88] ['Fis dur', 
'gis mol', 'es 
mol'] 
č40 [67] č11 [17] [1.75] [3.37] 684 DA {'4/4', 
'2/4', 
'5/4'} 




okoli 1922 C dur [0.94] ['F dur', 'a 
mol', 'G 
dur'] 
v42 [71] č11 [17] [1.64] [3.56] 546 DA {'5/8', 
'2/4'} 
                                               







1932 g mol [1.06] ['d mol', 'F 
dur', 'C dur'] 





1932 d mol [1.08] ['g mol', 'F 
dur', 'C dur'] 
č26 [43] v7 [11] [1.64] [2.98] 217 NE {'4/4'} 
Na trgu Marij 
Kogoj 
Krapinskaja 1932 C dur [0.94] ['F dur', 'd 
mol', 'a 
mol'] 







Oton Župančič 1932 As dur [0.67] ['f mol', 'F 
dur', 'b 
mol'] 







1922 fis mol [0.76] ['E dur', 'A 
dur', 'cis 
mol'] 








1914-1918 Cis dur [1.14] ['As dur', 
'cis mol', 'fis 
mol'] 





Rasla je roža Marij 
Kogoj 
? 1932 F dur [1.13] ['C dur', 'd 
mol', 'g 
mol'] 
v24 [40] zm12 [18] [2.17] [3.05] 314 NE {'4/4'} 




Anton Batagelj Do 1914140 gis mol [0.68] ['H dur', 'b 
mol', 'E 
dur'] 
zv39 [66] m10 [15] [1.71] [3.89] 410 DA {'2/4', 
'3/8'} 
Sprehod v zimi Marij 
Kogoj 
Pavel Remec 1919 Cis dur [1.24] ['b mol', 'es 
mol', 'As 
dur'] 




Starec knjim Marij 
Kogoj 
? Po 1929 d mol [0.90] ['F dur', 'g 
mol', 'C 
dur'] 
m28 [46] m10 [15] [2.0] [2.65] 283 NE {'4/4'} 




Silvin Sardenko 1914 E dur [0.85] ['b mol', 'fis 
mol', 'A 
dur'] 
č43 [72] m13 [20] [1.92] [4.02] 1418 DA {'4/4', 
'3/4'} 
Večnemu bogu Marij 
Kogoj 
Fran Albreht 1932 f mol [0.93] ['Es dur', 'c 
mol', 'F 
dur'] 
č27 [45] v10 [16] [1.65] [3.83] 271 DA {'12/8', 
'9/8'} 
                                               
140 Kogoj se seznani z Batageljem njegovo poezijo v gimnazijskih letih, Batagelj pa predčasno zapusti Gorico in 1914 že maturira v Ljubljani. Po začetku prve svetovne vojne 
se pesnik ne nahaja več v Ljubljani do 1930. Zato bi bilo smotrno verjeti, da je Kogoj uglasbil njegovo besedilo pred odhodm na Dunaj. Težko bi zagotovo trdili, da se je vrnil 




Silvin Sardenko 1924-1927 B dur [0.80] ['Es dur', 'g 
mol', 'c 
mol'] 
zv39 [66] m13 [20] [1.73] [3.68] 655 DA {'4/4', 
'3/4'} 




1932 C dur [0.96] ['G dur', 'd 
mol', 'g 
mol'] 
P29 [48] m10 [15] [2.25] [3.07] 260 NE {'6/8'} 
Zanka Marij 
Kogoj 
Silvin Sardenko 1927 c mol [1.03] ['B dur', 'f 
mol', 'g 
mol'] 







Oton Župančič 1921 C dur [1.44] ['F dur', 'd 
mol', 'a 
mol'] 
M44 [74] m10 [15] [1.77] [3.52] 960 DA {'4/4', 
'3/4'} 
 





































1916 B mol [1.04] ['Es dur', 'f 
mol', 'B dur'] 












1947 d mol [0.96] ['g mol', 'B 
dur', 'F dur'] 
v30 [50] zm12 [18] [1.75] [2.75] 543 NE {'3/8'} 












1919 B dur [1.40] ['gis mol', 'E 
dur', 'cis mol'] 
zm33 [54] v13 [21] [1.95] [3.14] 408 DA {'2/4', 
'3/4'} 









1919 cis mol [0.93] ['E dur', 'fis 
mol', 'A dur'] 











1918 es mol [1.07] ['Fis dur', 'b 
mol', 'Cis dur'] 










1919 Es dur [0.91] ['A dur', 'a 
mol', 'cis mol'] 















F dur [1.02] ['f mol', 'b 
mol', 'Es dur'] 
v48 [81] č15 [24] [1.86] [3.23] 1223 DA {'4/4', 
'2/4', 
'3/4'} 
                                               
141 Pri samospevih, kjer je letnica nastanka označena z »1960?« gre za domnevo, saj v tiskani izdaji piše: »Ta ciklus pesmi je nastal na pobudo glasbenega vodstva RTV Ljubljana 







1916 b mol [0.83] ['es mol', 'Cis 
dur', 'As dur'] 















f mol [0.94] ['Cis dur', 'As 
dur', 'b mol'] 













1918 A dur [0.70] ['E dur', 'cis 
mol', 'fis mol'] 








1916 fis mol [0.92] ['A dur', 'D 
dur', 'b mol'] 
v34 [57] m9 [13] [2.38] [2.36] 391 DA {'4/4', 
'3/4'} 






1929 C dur [0.79] ['d mol', 'a 
mol', 'g mol'] 











1920 As dur [1.33] ['b mol', 'Cis 
dur', 'f mol'] 
v30 [50] č11 [17] [2.4] [3.21] 294 NE {'2/4'} 





1960? C dur [0.84] ['F dur', 'f 
mol', 'a mol] 
m35 [58] m14 [22] [2.47] [3.04] 507 NE {'4/4'} 





1960? E dur [0.82] ['a mol', 'b 
mol', 'A dur'] 












fis mol [0.94] ['cis mol', 'A 
dur', 'E dur'] 













1921 b mol [0.83] ['H dur', 'D 
dur', 'fis mol'] 








1917 a mol [0.90] ['e mol', 'A 
dur', 'D dur'] 
č40 [67] č11 [17] [2.1] [3.82] 392 DA {'4/4', 
'2/4', 
'3/4'} 





1918 Es dur [1.17] ['c mol', 'As 
dur', 'f mol'] 
v38 [64] č11 [17] [1.68] [3.33] 744 DA {'4/4', 
'9/8', 
'6/8'} 





1918 As dur [0.9] ['f mol', 'Es 
dur', 'Cis dur'] 












1919 cis mol [1.02] ['A dur', 'E 
dur', 'fis mol'] 
č32 [53] č11 [17] [2.47] [3.40] 226 NE {'4/4'} 





1960? cis mol [0.71] ['A dur', 'E 
dur', 'fis mol'] 










1919 cis mol [0.86] ['E dur', 'A 
dur', 'fis mol'] 












1920 Es dur [1.11] ['es mol', 'c 
mol', 'B dur'] 















F dur [1.05] ['a mol', 'C 
dur', 'g mol'] 








1960? b mol [0.96] ['Cis dur', 'Fis 
dur', 'es mol'] 












1922 E dur [0.86] ['cis mol', 'A 
dur', 'fis mol'] 








1936 gis mol [0.83] ['cis mol', 'Fis 
dur', 'H dur'] 
č36 [60] zm12 [18] [2.14] [5.16] 768 NE {'4/4'} 





1960? C dur [0.5] ['f mol', 'a 
mol', 'b mol'] 
m38 [63] m16 [25] [1.70] [3.72] 536 NE {'4/4'} 





1917 b mol [0.94] ['A dur', 'fis 
mol', 'D dur'] 















1919 f mol [1.38] ['b mol', 'As 
dur', 'Cis dur'] 









1919 a mol [0.93] ['d mol', 'C 
dur', 'F dur'] 









1918 As dur [1.06] ['Es dur', 'Cis 
dur', 'f mol'] 
m35 [58] č11 [17] [2.11] [2.99] 536 NE {'2/4'} 
 
Razpredelnica 8: Samospevi Slavka Osterca  































Belokranjska 1931 C dur [1.40] ['a mol', 'G 
dur', 'd mol'] 
č32 [53] č11 [17] [1.61] [3.27] 181 DA {'3/4', 
'4/4'} 




1936 G dur [0.63] ['D dur', 'g 
mol', 'd mol'] 
v45 [76] v9 [14] [1.68] [4.67] 290 NE {'2/4'} 
Bolne rože Slavko 
Osterc 
? 1921 D dur [1.18] ['A dur', 'fis 
mol', 'h mol'] 
v31 [52] v10 [16] [3.26] [4.83] 376 NE {'6/8'} 




Prleška 1930 G dur [1.22] ['e mol', 'a 
mol', 'C dur'] 






Anton Žužek 1925 C dur [1.01] ['g mol', 'c 
mol', 'G dur'] 






Radivoj Rehar 1930 C dur [0.82] ['d mol', 'G 
dur', 'g mol'] 
m37 [61] m14 [22] [1.78] [3.9] 1532 DA {'4/4', 
'5/4'} 








1928 E dur [0.54] ['H dur', 'gis 
mol', 'A dur'] 
v42 [71] v10 [16] [1.73] [4.46] 311 NE {'4/4'} 
Na poljani Slavko 
Osterc 
? 1921 E dur [1.45] ['A dur', 'H 
dur', 'cis 
mol'] 
č33 [55] m10 [15] [2.16] [4.23] 347 NE {'2/4'} 
Na trojki Slavko 
Osterc 
Pavel Golia 1931 G dur [0.64] ['C dur', 'a 
mol', 'g mol'] 
v37 [62] zv11 [18] [1.97] [2.63] 450 NE {'2/4'} 




Oton Župančič 1924 B dur [1.03] ['g mol', 'c 
mol', 'd mol'] 












1928 G dur [1.38] ['a mol', 'D 
dur', 'e mol'] 









1928 f mol [0.77] ['As dur', 'c 
mol', 'b mol'] 
zm36 [59] v9 [14] [1.5] [1.69] 143 NE {'2/4'} 
Slavec Slavko 
Osterc 
Fran Žgur 1924 C dur [0.87] ['G dur', 'a 
mol', 'd mol'] 






Mirko Pretnar 1925 f mol [0.91] ['Es dur', 'c 
mol', 'As 
dur'] 











Belokranjska 1925 G dur [0.86] ['a mol', 'd 
mol', 'e mol'] 







Belokranjska 1925 c mol [0.79] ['C dur', 'g 
mol', 'F dur'] 







Belokranjska 1925 g mol [0.76] ['C dur', 'G 
dur', 'c mol'] 






Belokranjska 1925 A dur [0.87] ['e mol', 'h 
mol', 'a mol'] 




Leggiero 1924 a mol [1.47] ['D dur', 'e 
mol', 'F dur'] 









1933 c mol [0.95] ['F dur', 'g 
mol', 'B dur] 




Za materjo Slavko 
Osterc 
Marica Olup 1928 G mol [1.05] ['e mol', 'D 
dur', 'C dur'] 





1923 G dur [1.16] ['C dur', 'e 
mol', 'a mol'] 






? 1921 Es dur [0.94] ['As dur, 'c 
mol', 'f mol'] 




4.3. POTEK N-GRAM ANALIZE 
Analiza n-gramov obravnava vsakega izmed avtorjev posebej. Sprva se posveti Mariju 
Kogoj, nato Lucijanu Mariji Škerjancu in na koncu obravnava še Slavka Osterca. Analiza 
poteka pri vseh treh enako. Najprej predstavi korpusni pregled izbranega skladatelja, ki 
vključuje štiri sklope – od enega do štirih in več intervalov. Za vsakim izmed stolpcev v 
razpredelnici je zapisano število ponovitev posameznega vzorca na levi.  
 
Pri vsakem izmed treh sledi analiza izbranih petih partitur. Pri tem vzame pod drobnogled 
melodični vzorec in tri množice ritmičnih vzorcev – prva sestoji iz P/N ritmičnih vzorcev, 
znotraj katere računalniška analiza razloči med pavzo in noto; vsebina druge so ritmični 
notni vzorci in vsebuje le dobe not; tretja proučuje celostne ritmične vzorce, saj obravnava 
dobe obeh, brez razlikovanj. Do snovanja treh ritmičnih množic namesto ene je prišlo iz 
več razlogov. Prvič, računalniška analiza lažje poišče isto mesto obeh (melodičnega in 
ritmičnega vzorca), če si delita enaka mesta nastopov – torej v tem primeru uporabi 
ritmični notni vzorec. V kolikor bi pri ritmu vselej upošteval tudi pavze, bi bilo veliko 
težje določiti odnose med obema glasbenima parametroma. Da bi razpoznali vse ritmične 
premike, je smiselno združiti tako pavze kot note, a je na tem mestu izredno pomembno, 
da vemo, ali gre za ponovitve zgolj pavz (kar bi nakazovalo na »prazne« takte v vokalu), 
ali pa gre za menjavanje enih in drugih. V zadnjem primeru, torej celostnem ritmičnem 
vzorcu opazujemo barvitost ritmičnih kombinacij, ne glede na to, ali gre za noto ali pavzo. 
 
Tako pri melodičnem kot ritmičnem vzorcu so obravnavana najdaljša in najpogostejša 
zaporedja. Pri melodičnih vzorcih ponovno opozorimo, da gre za zaporedje intervalov in 
ne posameznih tonov. V analizi posameznih partitur se pri teh upošteva tudi smer gibanja 
in intervalu s simbolom pripiše »plus« (gibanje navzgor) ali »minus« (gibanje navzdol). 
Izjema je čista prima, ki se razumljivo ne premika navzgor ali navzdol, zato je njen 
predznak vedno »plus«. Za dodatno ponazoritev nekaterih najpogostejših vzorcev so pri 
koncu grafično prikazane konture. Vsaka melodična linija poteka vzdolž x osi, y os pa 
prikazuje vrednost vsakega vzpona ali padca v razmerju 1 polton = 1 točka. Konture so 
obravnavane glede na fraze v besedilu in lahko, v primeru da vzorec ne zaobjame začetka 
fraze, vsebujejo tudi kakšen ton, ki je iz analize najpogostejših vzorcev sicer izključen. 
Prvi ton fraze je v grafičnem prikazu vselej označen na točki 0. 
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4.4. N-GRAM ANALIZA VOKALNIH LINIJ: MARIJ 
KOGOJ  
 
4.4.1. Korpusni pregled n-gramov
Kot je bilo nakazano v prejšnjem poglavju, se ob n-gram analizi izkaže, da so Kogojeve 
vokalne linije v večini sestavljene iz manjših intervalov in se ta le redko poslužuje večjega 
skoka od č5, še redkeje od m7. Med vsemi ostro prednjači v2, nato pa ji sledita m2 in č1. 
Prvi večji interval, ki ga opazimo na lestvici je č5, v veliko manjšem obsegu pa sta 
zastopani še m6 in m7. Ob pregledu celotnega seznama zasledimo, da se za razliko od 
m7, v7 v opazovanem korpusu pojavi le na trinajstih mestih. Prav tako skladatelju ni v 
navadi pisati oktavnih skokov, saj se ti v celotnem korpusu pojavijo le sedemnajstkrat. 
Opozoriti moramo še, da  vsi intervali, ki se kromatično povzpnejo ali spolzijo po enem 
tonu (npr. C–C# za razliko od C#–D), računalnik smatra za zvečano primo in ne malo 
sekundo. S tem podatkom lahko m2 prištejemo še 29 dodatnih pojavnih mest zvečane 
prime. V razpredelnici opazimo, da so v kombinacijah intervalov oz. ob snovanju 
melodičnih vzorcev najpogostejši intervali sekunde in prime ter nekajkrat manj še terca 
in kvarta. Daljši kot so melodični vzorci, manj je možnosti, da bomo pri vrhu lestvice 
naleteli na večje intervale ali pa se taki vzorci značilno dotikajo le posamezne partiture, 
kar bo razvidno iz bolj poglobljene analize posameznih skladb v nadaljevanju. Ker gre za 
krajša dela, lahko po številu ponovitev posameznega vzorca smatramo, da se vsak izmed 
navedenih pojavi v več kot enem delu (tega izjemoma ne bi mogli nujno trditi za vse 
vzorce s štirimi ali več intervali). 
 
Razpredelnica 9: N-grami (Kogoj) 
1 
interval 
Št. 2 intervala Št. 3 intervali Št. 4 ali več intervalov Št
. 
['v2'] 727 ['v2', 'v2'] 214 ['v2', 'v2', 'm2'] 61 ['v2', 'v2', 'm2', 'v2'] 20 
['m2'] 421 ['v2', 'm2'] 140 ['v2', 'v2', 'v2'] 57 ['m2', 'v2', 'v2', 'v2'] 18 
['č1'] 415 ['m2', 'v2'] 118 ['m2', 'v2', 'v2'] 46 ['v2', 'v2', 'v2', 'm2'] 15 
['m3'] 264 ['č1', 'v2'] 105 ['v2', 'm2', 'v2'] 44 ['v2', 'v2', 'v2', 'v2'] 14 
['č4'] 208 ['v2', 'č1'] 96 ['č1', 'v2', 'v2'] 27 ['m2', 'v2', 'v2', 'm2'] 13 
['č5'] 158 ['č1', 'č1'] 86 ['v2', 'č1', 'v2'] 24 ['v2', 'm2', 'v2', 'v2'] 13 
['č3'] 149 ['m3', 'v2'] 78 ['č1', 'v2', 'č1'] 24 ['v2', 'v2', 'm2', 'm2'] 11 
['m6'] 51 ['v2', 'm3'] 73 ['v2', 'm2', 'm2'] 23 ['v2', 'm2', 'm2', 'v2'] 10 
['m7'] 50 ['v2', 'v2', 
'm2'] 
61 ['m3', 'v2', 'm2'] 23 ['č1', 'v2', 'č1', 'v2'] 9 
['zv4'] 38 ['v2', 'v2', 
'v2'] 
57 ['v2', 'm3', 'v2'] 21 ['v2', 'm2', 'v2', 'č4'] 9 
['zm1'] 30 ['v2', 'č4'] 56 ['č1', 'č1', 'č1'] 21 ['č1', 'v2', 'v2', 'm2'] 9 
['v6'] 30 ['č4', 'v2'] 56 ['v2', 'v2', 'č1'] 20 ['v2', 'v2', 'v2', 'č1'] 8 
['zm5'] 30 ['m2', 'č1'] 55 ['m2', 'm3', 'v2'] 20 ['v2', 'č1', 'v2', 'č1'] 8 
['zv1'] 29 ['m2', 
'm2'] 
54 ['m2', 'm2', 'v2'] 20 ['v2', 'v2', 'm2', 'v2', 'v2'] 8 
 
 
4.4.2. Primer 1: Stopil sem na tihe njive (1914) 
 
Analizo začenjamo s Kogojevim samospevom Stopil sem na tihe njive, ki je nastal na 
začetku skladateljeve ustvarjalne poti, leta 1914. Kot je bilo ugotovljeno v poglavju 
(Meta)podatki posamezne partiture, je dotični samospev najobsežnejše delo z največjim 
glasovnim ambitusom v Kogojevem korpusu. Šteje 128 taktov, znotraj katerih je bilo 
poiskanih 553 melodičnih vzorcev, 101 ritmični vzorec (samo note; v nadaljevanju 
ritmični notni vzorec), 127 ritmičnih vzorcev (note in pavze skupaj; v nadaljevanju 
celosten ritmični vzorec) in 569 ritmičnih vzorcev (note in pavze ločeno; v nadaljevanju 
ritmični P/N vzorec). 
 
Od vseh melodičnih vzorcev je najpogostejši »č+1, v+2«, ki se pojavi desetkrat. Sledi mu 
vzorec »v+2, v+2«, ki nastopi sedemkrat. Šestkrat najdemo vzorce »v+2, č+1«; »č-5, 
č+4«; »v-2, m-2« in »č+1, v+2, č+1«. Najdaljši vzorec, ki se pojavi v partituri je »zv-2, 
č+1, v+2, č+1, v+2, v+2, č-5, č+4, v+3, m+3, m+3, m-6, č-5, č+4, č+1, v+2, v+2, m+2, 
v+2, v-2, m-2, č-5, m+3, v-2, v-3, zv+1, v-2, v+3, m+2, m+2« in ta se pojavi dvakrat. 
Znotraj tega opazimo, da se tu nahajajo tudi najpogostejši vzorec in vsi drugi 
najpogostejši vzorci (odebeljena mesta). V velikosti vključenih intervalov najdaljši 
melodični vzorec presega najpogostejše najdaljše melodične vzorce v korpusu. Prav tako 
jih s tridesetimi zaporednimi intervali presega v obsegu. Iz slike 33 razberemo, da 
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melodični vzorci, ne glede na manjše razlikovanje v intervalnih razmerjih načeloma 
potujejo v dve smeri – prvič s spustom navzdol in nato vzpenjajočim se nizom ali spust 
navzdol, enkratni premik navzgor in spuščajoči se niz (kontura 4). 
 
Slika 33: Stopil sem na tihe njive  - konture.142 
 
Poglejmo še najpogostejše ritmične vzorce. Med ritmičnimi notnimi vzorci se 
najpogosteje udejanji zaporedje treh osmink ali »0.5, 0.5, 0.5«. V drugih dveh množicah 
so tri najpogostejša zaporedja sestavljena iz treh ali več četrtinskih pavz s piko. Izkaže 
se, da program s tem zazna vsa mesta, kjer glas v partituri ni aktiven, tip pavze pa 
odgovarja prevladujočemu ¾ taktovskemu načinu (torej to pomeni »prazen« takt). Prvi 
vzorec v tej množici, ki vključuje tudi notne vrednosti, je skladen s tistim, ki velja za 
najpogostejšega ob upoštevanju zgolj notnih vrednosti. Najdaljši ritmični P/N vzorec 
sestoji iz 29 dob143 in se pojavi dvakrat, najdaljši ritmični notni vzorec je sestavljen iz 9 
                                               
142 Legenda kontur:  
Kontura 1: takt 19–20  
Kontura 2: takt 21–22  
Kontura 3: takt 22–23  
Kontura 4: takt 23–24 
Kontura 5: takt 24–25  
143 [(0.5, 'N'), (0.5, 'N'), (0.5, 'N'), (0.5, 'N'), (1.0, 'N'), (0.75, 'N'), (0.25, 'N'), (1.0, 'N'), (0.5, 'N'), (0.5, 'N'), 
(1.0, 'N'), (0.75, 'N'), (0.25, 'N'), (1.0, 'N'), (0.5, 'N'), (0.5, 'N'), (1.0, 'N'), (0.5, 'N'), (0.5, 'N'), (1.0, 'N'), (1.5
, 'N'), (0.5, 'N'), (0.5, 'N'), (0.5, 'N'), (2.0, 'N'), (1.0, 'N'), (1.0, 'N'), (1.0, 'N'), (1.0, 'N')] 
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dob144 in se pojavi štirikrat, najdaljši ritmični celostni vzorec pa vsebuje 13 dob145 in se 
pojavi trikrat. 
 
Na notnem primeru 1 in 2 je ponazorjen najdaljši melodični vzorec, ki se v partituri ponovi 
dvakrat. V obeh primerih je melodični vzorec (z izjemo zaključnih dveh tonov) povsem 
skladen z ritmičnim. Prav tako na teh mestih hkrati opazujemo tudi najdaljši ritmični notni 
vzorec.146   
 
Notni primer 1: Najdaljši melodični vzorec v samospevu Stopil sem na tihe njive. 
 
Notni primer 2: Najdaljši melodični vzorec v samospevu Stopil sem na tihe njive – drugo pojavno mesto.  
 
Kakor velja ritmično-melodična podobnost za ponovitve daljših vzorcev, se podobno 
udejanji tudi pri manjših. Vzemimo najpogostejši melodični vzorec, ki vsebuje dva 
intervala. Na notnem primeru 3 so prikazane prve štiri pojavitve. V teh sta si intervalno 
                                               
144 [0.5, 0.5, 1.0, 0.75, 0.25, 1.0, 0.5, 0.5, 1.0] 
145 [3.0, 3.0, 3.0, 3.0, 3.0, 3.0, 3.0, 3.0, 3.0, 3.0, 3.0, 3.0, 3.0] 
146 [0.5, 0.5, 1.0, 0.75, 0.25, 1.0, 0.5, 0.5, 1.0] 
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in ritmično enaka prvi in tretji melodični in ritmični vzorec ter drugi in četrti. Iz tega sledi, 
da pravzaprav opazujemo dva večja vzorca oziroma izvirnik in transponirano ponovitev. 
Pri peti ponovitvi gre za že opaženo »napako«, saj program v tem primeru ni zaznal vezaja 
kot združeni noti, temveč je pripisal dve posamezni dobi v razdalji čiste prime (notni 
primer 4).147 Četudi sta tona res v razmerju čiste prime, jih ob upoštevanju ritmičnega 
zapisa ne moremo smatrati za posamezne, saj gre v tem primeru za en daljši ton. Pri šesti 
in sedmi ponovitvi opazimo (notni primer 5), da gre zopet za popolno skladnost med 
ritmiko in melodiko, ritmično-melodična vzorca pa odgovarjata tudi prvim štirim 
primerom dotičneg vzorca. Enako se zgodi tudi pri osmi in deveti pojavitvi (notni primer 
6). Pri zadnji, tj. deseti pojavitvi gre ponovno za obrazloženo napako (notni primer 6). 
Četudi bi oba primera, pri katerih je prišlo do napačnega zaznavanja tonov, izločili iz 
množice, predstavljeni vzorec z osmimi pojavnimi mesti ostaja najpogostejši.  
 
 
Notni primer 3: Najpogostejši melodični vzorec v samospevu Stopil sem na tihe njive – prvi štirje primeri. 
 
 
Notni primer 4: Najpogostejši melodični vzorec v samospevu Stopil sem na tihe njive – peti primer. 
                                               
147 Tovrstne napake lahko nastanejo pri pretvorbi del iz enega v drugi format ali pa ta mesta zmotno odčita 
music21. V vsakem primeru ne gre za veliko količino takih mest, temveč bolj izjeme, ki jih je mogoče 
ročno odčitati in izločiti iz analize oziroma jih obravnavati ločeno. 
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Notni primer 5: Najpogostejši melodični vzorec v samospevu Stopil sem na tihe njive – šesti in sedmi primer. 
 
Notni primer 6: Najpogostejši melodični vzorec v samospevu Stopil sem na tihe njive – osmi, deveti in deseti 
primer. 
 
Pri analizi skladbe opazimo, da ritmični in melodični vzorec (upoštevajoč intervalna 
razmerja) večinoma nastopita v paru (torej se dosledno ponovita oba skupaj) in ne 
variirata. Podobno velja za najpogostejši vzorec, tj. dve zaporedni veliki sekundi v smeri 
navzgor. V prvih dveh primerih (notni primer 7) se intervalno in ritmično zaporedje sicer 
ne sklada. Prav tako se druga in tretja ponovitev vzorca razlikujeta od prvih dveh. Četrti 
primer vzorca je usklajen z drugim, peta ponovitev se izkaže za dosledno ponovitev 
prvega vzorca, šesta pa se znova ujema z drugim (notni primer 8 in 9). Tu imamo torej 
opravka z dvema različicama ritmično-melodičnega vzorca s ponovitvami (dva sta 
oblikovana kot prvi in trije kot drugi primer) ter dvema, ki izpolnjujeta zgolj intervalno 
enakost, ne pa tudi ritmične. 
 
 









Notni primer 9: Drugi najpogostejši melodični vzorec v samospevu Stopil sem na tihe njive – šesti in sedmi 
primer. 
 
V najpogostejšem vzorcu se sicer zrcali tudi najpogostejši ritmični notni vzorec (0.5, 0.5, 
0.5), zato na podlagi ugotovljenega lahko sklepamo, da je bila skladateljeva miselnost v 
tem delu posvečena obema hkrati, ne da bi bil kakšen izmed dveh podrejen drugemu.  S 
prednjačenjem vzorcev pavz pri dveh od treh različic ritmičnih vzorcev, domnevam, da je 
imel klavir pri ustvarjanju dela pomembno vlogo in služi vse prej kot zgolj spremljavi.148 
 
 
4.4.3. Primer 2: Istrski motiv (1917) 
 
Istrski motiv je po obsegu, če upoštevamo število taktov, veliko krajši od prejšnjega, saj 
šteje le 58 taktov. Nastal naj bi leta 1917, v času Kogojevega študija na Dunaju, zato bi 
                                               
148 To bi zagotovo lahko potrdila šele analiza klavirskega parta. 
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pričakovali kar nekaj razhajanj s prvim obravnavanim samospevom. 
 
Sprva se posvetimo melodičnim vzorcem. Vseh različnih skupaj računalnik našteje 
trideset. Najpogostejši je sestavljen iz padajoče velike sekunde in za tem padajoče male 
terce. Vzorec naj bi se pojavil le petkrat, a po pregledu ponazorjenih rezultatov (notni 
primeri 10 do 12) zaznamo, da gre pri tretjem vzorcu (notni primer 11) za drugi tip 
računalniške napake. Res je, da si zaporedoma sledita opisana dva intervala, a z 
upoštevanjem le notnih in ne tudi ritmičnih vrednosti (torej pavz), računalnik ne ugotovi, 
da gre za precejšnjo razdaljo med drugim in tretjim tonom opazovanega melodičnega 
vzorca in ju temu primerno smatra za enotnega. V teoriji bi bil rezultat torej neoporečen, 
a v praksi razumemo, da gre pri prvem intervalu za zaključek misli oz. vzorca in je zato 
drugi zaporedni interval nekorektno prištevati k prvemu, temveč ga upoštevati kot nov 
začetek glasbene misli. Domnevno najpogostejši vzorec se torej, ob izključitvi opisanega, 
priključi množici tistih, ki se ponovijo štirikrat.149 
 
Notni primer 10: Najpogostejši melodični vzorec v samospevu Istrski motiv – prvi in drugi primer. 
 
 
Notni primer 11: Najpogostejši melodični vzorec v samospevu Istrski motiv – tretji in četrti primer. 
 
                                               
149 ['č-4', 'č+4'], ['č+4', 'v-2'], ['m-3', 'č+4'] 
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Notni primer 12: Najpogostejši melodični vzorec v samospevu Istrski motiv – peti primer. 
 
 Od množice štirih se trije pojavijo tudi v najdaljšem vzorcu.150 Ob pregledu ritma bo 
obrazloženo, zakaj bi poleg tega morali za ključnega upoštevati še melodični vzorec »č-
4, č+4« (notni primer 15).  
 
Notni primer 13: Najdaljši melodični vzorec v samospevu Istrski motiv – prvi primer. 
 
 
Notni primer 14: Najdaljši melodični vzorec v samospevu Istrski motiv – drugi primer.  
 
                                               
150 ['č+4', 'v-2', 'm-3', 'č+4', 'č+1'] 
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Notni primer 15: Drugi najpogostejši melodični vzorec in najpogostejši ritmični notni vzorec v samospevu 
Istrski motiv – prvi, drugi, tretji in četrti primer.  
 
Na sliki 34 se ponovno izrišeta dva glavna tipa zrcalnih si kontur. V primerljivih oblikah 
vztrajajo tudi v daljši frazi (kontura 3), ki sicer ni del najpogostejših vzrocev. 
 
Slika 34: Istrski motiv – konture.151 
 
Ritmični vzorci so prav tako manj raznoliki kot pri prejšnjem primeru. Množica P/N 
vsebuje 85, množica notnih 36 in množica 45 različnih celostnih vzorcev. Na to deloma 
vpliva skromnejša vpetost glasu v kompoziciji. Najpogostejši ritmični P/Ni vzorec 
namreč sestoji iz treh pavz (četrtinskih s piko), kar tako kot pri prešnjem primeru govori 
                                               
151 Legenda kontur:  
Kontura 1: takt 3  
Kontura 2: takt 4  
Kontura 3: takt 5–6  
Kontura 4: takt 14–16 
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o odsotnosti glasu v celotnem taktu. Prav tako sta iz pavz sestavljena tretji in četrti 
najpogostejši vzorec iz iste množice. Vsak od treh se v partituri pojavi do največ 
šestnajstkrat. Odsotnost vokala v dobršnem delu kompozicije potrjujejo tudi 
najpogostejši celostni vzorci, saj iz omenjenih pavz sestojita prvi in tretji najdaljši po 
vrsti. Ko preidemo na pregled ritmičnih notnih vzorcev, odkrijemo, da prvi trije po vrsti 
sestojijo iz samih četrtink. To potrdita tudi druga najpogostejša vzorca tako pri P/N kot 
pri celostni ritmični množici. In ravno to mesto govori o pomembnosti prej 
izpostavljenega melodičnega vzorca »č-4, č+4«. Vse štiri pojavitve tega vzorca namreč 
vnovič izpostavljajo tesno navezanost na ritmiko, saj so ritmično-melodični vzorci tako v 
ritmu kot v intervalnih razmerjih popolnoma enaki. Četrti najpogostejši in najdaljši 
ritmični notni vzorec152 pa izkazujeta svojo pripadnost melodičnemu najpogostejšemu in 
najdaljšemu zaporedju. Ta zaseda mesto najdaljšega vzorca tudi v drugih dveh ritmičnih 
množicah. Ugotovimo, da se Kogojevi vzorci kasnejšega dela razlikujejo v obsegu in v 
uporabi manj razgibanih ritmičnih kombinacij, ne pa tudi v razmerju ritma in melodike.  
 
 
4.4.4. Primer 3: Otožnost (1922) 
 
Otožnost spada, tako kot Istrski motiv, med krajše Kogojeve samospeve, saj šteje le 50 
taktov. Iz razpredelnice (meta)podatkov je razvidno, da je to eno izmed del z najmanjšo 
verjetnostjo zasidranosti v določeno tonaliteto. Slednje ni presenetljivo, saj je bilo delo 
napisano po Kogojevem življenju na Dunaju in seznantivijo s Schönbergovo glasbo ter 
ostalimi avantgardnimi idejami. 
 
Melodičnih vzorcev je skupaj 584 izmed katerih se najpogostejši (»č+1, m-2«) pojavi le 
šestkrat. Naslednja dva (»m-2, č+4« in »v-2, p+1«) se pojavita petkrat, vsi ostali pa v 
partituri nastopijo štirikrat ali manj. Edini del, ki bi ga bilo smiselno imeti za ključnega, 
je najdaljši vzorec (notni primer 16 in 17).153 Znotraj tega se namreč pojavijo tudi vsi trije 
prej omenjeni najpogostejši vzorci. Taisti zelo obsežni vzorec predstavlja uvodni in 
zaključni del kompozicije. Šteje 36 intervalov, ki so več ali manj kromatično-
                                               
152 [1.0, 0.75, 0.25, 1.0, 1.0, 1.0, 1.0, 1.0] 
153 ['č+1', 'm-2', 'm+2', 'zm-4', 'm+2', 'č-5', 'm+3', 'm-2', 'č+4', 'č+1', 'č+1', 'č-4', 'm+3', 'v-2', 'm-3', 'v+2', 
'v-2', 'č+1', 'm+7', 'č+1', 'm-2', 'm+2', 'zm-4', 'm+2', 'č-5', 'm+3', 'm-2', 'č+4', 'č+1', 'č-4', 'm+2', 'm-2', 'v-3', 
'm-2', 'v-2', 'č+1'] 
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recitativnega značaja z nenadnimi skoki (do v7). Srednji del kompozicije zapolnjuje bolj 
melodično in ritmično razgiban del, a v pogledu računalniške analize, v tem ne ponavlja 
vzorcev, zato tudi vsebnost tega ni uvrščena na lestvico niti najpogostejših melodičnih niti 
ritmičnih vzorcev. O tem, da samospev ne vzdržuje daljših misli, govori dejstvo, da je 
najdaljši melodični vzorec, ki se pojavi več kot dvakrat, dolg le štiri intervale in tudi ta je 
v najdaljšem uvodnem in zaključnem vzorcu. Vse konture (slika 35) so skoraj enake 
oblike – torej postopno gibanje navzdol brez povzpenjanja nad izhodiščni ton. 
 
Slika 35: Otožnost – konture.154 
 
Najpogostejši ritmični vzorci so prav tako gradniki prvega in zadnjega dela kompozicije. 
Vse tri obravnavane vrste na prvo mesto postavljajo zaporedje treh do petih osmink 
(ponovijo se od sedemintridesetkrat do dvajsetkrat). Naslednji vzorec, ki vključuje tudi 
eno četrtinko155, pa je izredno nižje na lestvici ponovitev, saj se ta uresniči le devetkrat 
(ritmični notni vzorec). Občutna razlika od prejšnjih glasbenih primerov se opaža tudi v 
količini vseh ritmičnih notnih vzorcev, saj je teh le 45. Ritmični vzorci N/P ohranjajo 
množico različnih kombinacij (511), pri ritmičnih celostnih vzorcih pa ravno tako kot prej 
opazimo manj številčno zastopanost različnih možnosti, saj je teh 71. Manjše številke so 
poleg tega nedvomno pogojene z dolžino samospeva. 
                                               
154 Legenda kontur:  
Kontura 1: takt 3–4  
Kontura 2: takt 6–7 
Kontura 3: takt 14–15  
155 [0.5, 0.5, 1.0] 
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V razmerju ritem-melodija se še vedno opazi podobnost oziroma usklajenost. Na notnem 
primeru 16 je predstavljena prva verzija najdaljšega melodičnega vzorca in njegova 
ponovitev na koncu partiture. Kljub manjšim odstopanjem opazimo njuno neoporečno 
podobnost. Najdaljši melodični vzorec sovpada tudi z najdaljšim ritmičnim notnim 
vzorcem. Manjši melodični vzorci v večini sovpadajo z ritmičnimi (primer: najpogostejši 
vzorec, notni primeri 16–21), izjema sta tretja in četrta pojavitev (notna primera 19 in 20). 
Pri drugih dveh najpogostejših so odstopanja sorodna opisanemu primeru. Poudariti je 
treba, da gre v tem primeru za enega od obravnavanih samospevov, pri katerem število 
različnih melodičnih vzorcev presega število katere koli množice ritmičnih vzorcev. 
Lahko bi sklepali, da je v tem primeru pri skladatelju prevladala pozornost na delo z 
manjšimi razdrobljenimi melodičnimi motivi in ne toliko z razgibano ritmiko. 
 
Notni primer 16: Najdaljši ritmično-melodični vzorec v samospevu Otožnost – prvi primer; najpogostejši 
ritmično-melodični vzorec – prvi primer (takt 3). 
 
 
Notni primer 17: Najdaljši ritmično-melodični vzorec v samospevu Otožnost – drugi primer; najpogostejši 




Notni primer 18: Najpogostejši melodični vzorec v samospevu Otožnost – drugi primer. 
 
Notni primer 19: Najpogostejši melodični vzorec v samospevu Otožnost – tretji primer. 
 
 
Notni primer 20: Najpogostejši melodični vzorec v samospevu Otožnost – četrti primer.  
 
 
Notni primer 21: Najpogostejši melodični (in tudi ritmični vzorec) v samospevu Otožnost – šesti primer. 
 
 
4.4.5. Primer 4: Zanka (1927) 
 
Samospev Zanka je nastala v istem letu, ko je Kogoj zaključeval opero Črne maske. Kot 
smo omenili v zgodovinskem pregledu, gre za prelomno točko v razvoju slovenske 
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umetnostne glasbe. To je tudi obdobje zadnjih ustvarjalnih let Kogoja, preden se mu je 
pomračil um. Gre za Kogojev najkrajši samospev od obravnavanih v okviru podrobne n-
gram analize – 32 taktov. Delo je jedrnato v vseh pogledih, saj je melodičnih vzorcev le 
19, ritmičnih P/N vzorcev 32, ritmičnih celostnih vzorcev 12 in ritmičnih notnih 16.  
 
V primeru melodičnih vzorcev je najdaljši »č+1, v-2, m-2, v-2«, ki se v partituri pojavi 
dvakrat. Znotraj tega najdemo tudi najpogostejšega, ki nastopi šestkrat. Od šestih 
ponovitev ima ta le dve ponavljajoči se nadaljevanji (tj. naslednja dva intervala znotraj 
vzorca).156  Vsa ostala nadaljevanja se pojavijo enkrat. Opazovani melodični vzorci ne 
sovpadajo z ritmičnimi na istih mestih. Na to vpliva predvsem pogosto menjavanje 
metrumov. Opisano je razvidno že iz primera najdaljšega vzorca (notna primera 22 in 
23), ki je sicer tudi sam po sebi zelo kratek in jedrnat. O neskladju ritma in melodije ob 
ponovitvah intervalnih zaporedij so zgovorne tudi pojavitve drugega najpogostejšega 
vzorca (»m-2, v-2«) na notnem primeru 24. V vseh izmed kontur prevladuje zaporedni 
spust z variiranimi začetki (slika 36).  
 
Slika 36: Zanka – konture.157 
                                               
156 Vseh šest nadaljevanj najpogostejšega vzorca do dveh dodatnih gramov:[('m-6', 'm+3'), ('m-2', 'v-2'), 
('v+2', 'v-3'), ('m-2', 'v-2'), ('v+3', 'č+4'), ('m+7', 'č-4')] 
157 Legenda kontur:  
Kontura 1: takt 1  
Kontura 2: takt 2–5 
Kontura 3: takt 5–7 




Notni primer 22: Najpogostejši in najdaljši melodični vzorec v samospevu Zanka – prvi primer. 
 
 
Notni primer 23: Najpogostejši in najdaljši melodični vzorec v samospevu Zanka – drugi primer. 
 
Notni primer 24: Drugi najpogostejši melodični (in tudi ritmični) vzorec v samospevu Zanka – vseh pet 
primerov v pravilnem vrstnem redu. 
 
Najpogostejši, pa tudi najdaljši ritmični vzorci so v vseh treh množicah sestavljeni iz 
daljših zaporedij osmink ali četrtink, zato tudi tu ne moremo govoriti o kakršni koli 
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ponavljajoči se odstopajoče značilni motiviki, ki bi gradila dotični samospev. Po 
pregledu odnosov med obema opazimo, da samospev stremi k vrsti atematičnosti, ki za 
Kogoja v tem času ni bila neznačilna. Ne glede na dolžino samospeva prepoznamo 
razhajanja z zgodnejšimi deli. S prejšnjim delom (Otožnost) se v zasnovi ujema le v 
razgibanosti in vlogi ritmičnih vzorcev.  
 
 
4.4.6. Primer 5: Nad mestom belim (1932) 
 
Kot zadnji bo obravnavan eden izmed Kogojevih poslednjih samospevov – Nad mestom 
belim. Samospev je med daljšimi in šteje 73 taktov. Zanimivo je, da le v nekaj letih 
razlike, ponovno opažamo pogostejše število vzorcev, ki se pojavijo več kot dvakrat in 
hkrati tudi večji vpletenosti ritmike. 
 
Pri melodičnih vzorcih je računalniška analiza naštela 333 različnih, z najpogostejšim – 
zaporedje dveh četrtink v smeri navzgor – ki se pojavi devetkrat. Drugi najpogostejši je 
sestavljen iz dveh sekund – iz velike sekunde in male sekunde navzdol – ter ga v partituri 
zasledimo sedemkrat. Med možnimi nadaljevanji vzorca odkrijemo, da je edino 
zaporedje, ki se ponovi dvakrat, v resnici del najdaljšega zaporedja.158 Slednje je dolgo 
štiriindvajset intervalov, kar je bilo za Kogoja v dvajsetih neznačilno, in se v partituri 
pojavi dvakrat – na začetku in na koncu skladbe. Ob pregledu celotnega seznama 
intervalov ugotovimo, da so vsi večji intervali, ki se ponovijo več kot dvakrat, del tega 
(torej najdaljšega) zaporedja, zato ga upravičeno smatramo za ključni vzorec samospeva. 
Kot smo bili vajeni pri Kogoju pred letom 1927, se ritem in melodija ponovno dosledno 
ujemata pri obeh ponovitvah (z izjemo zadnje dobe). Pri konturah gre pri najdaljšem 
melodičnem vzorcu za dve podobni (dvig-spust-dvig) z različnimi zaključki (kontura 1 in 
kontura 3) in pa dve, ki sta si zrcalni (kontura 2 in kontura 4). 
                                               
158 ['m+2', 'zm-4', 'm+2', 'zm-5', 'm+2', 'v+2', 'v+2', 'm-2', 'č+1', 'm+2', 'm+3', 'v+3', ‘č+1', 'č+1', 'm+3', 'v-6', 
'zv+4', 'm+3', 'v-2', 'm-2', 'm+3', 'v-2', 'm-2', 'č+1'] 
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Slika 37: Nad mestom belim – konture.159 
 
Notni primer 25: Najdaljši melodični (in tudi ritmični) vzorec v samospevu Nad mestom belim – prvi primer.  
 
 
Notni primer 26: Najdaljši melodični (in tudi ritmični) vzorec v samospevu Nad mestom belim – drugi primer. 
 
                                               
159 Legenda kontur:  
Kontura 1: takt 3–4  
Kontura 2: takt 5–6 
Kontura 3: takt 6–7 
Kontura 4: 7–8 
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Najpogostejši ritmični vzorec v vseh treh množicah je zaporedje treh osmink. Temu sledi 
zaporedje štirih osmink. V množici ritmičnih P/N vzorcev, ki jih je skupaj 232 različnih, 
je na mestu najdaljšega vzorca kombinacija izmenjujočih se osmink in četrtink160, v 
nekoliko okrnjenem obsegu je pri najdaljšem ritmičnem notnem vzorcu stanje podobno, 
le da je tu na zadnjem mestu umeščena polovinka. 161 Slednjih je vse skupaj različnih 47. 
Kot pričakovano so okoliščine pri najdaljšem ritmičnem celostnem vzorcu podobne.162  Iz 
množice zadnjega jih je vse skupaj mogoče našteti 62 različnih vzorcev. Vsi opisani 






Pri pregledu vseh petih samospevov iz različnih časovnih obdobij in korpusa opazimo, 
da je Kogojeva ustvarjalnost usmerjena proti delu z manjšimi, razdrobljenimi vzorci. Ta 
podatek se najbolj neposredno potrdi v delu Zanka iz poznih dvajsetih let prejšnjega 
stoletja. Pred tem je bilo »odrekanje« kakršnim koli daljšim odsekom postopno. Prav tako 
se Kogoj od »pred-dunajskih« let, do začetkov v Ljubljani postopoma odreka podobnosti 
daljšim ritmično-melodičnim vzorcem. Na vrhuncu njegove ustvarjalnosti se torej 
večinoma posveča delu s kratkimi razdrobljenimi melodičnimi motivi, ki si med seboj 
niso nujno ritmično podobni. Pomembno se je zavedati, da v tem slogu ne vztraja do 
konca ustvarjanja – v primeru enega izmed Poslednjih samospevov je namreč opaziti, da 
se ponovno vrača k ritmično-melodični usklajenosti daljših vzorcev. Z izjemo 
punktiranega ritma in prvega od petih samospevov analiza pokaže, da skladatelju delo s 
pestrim in raznovrstnim naborom ritmičnih vzorcev ni bilo prioritetno, temveč je v 




                                               
160 [(1.0, 'N'), (1.0, 'N'), (1.0, 'N'), (0.5, 'N'), (0.5, 'N'), (0.5, 'N'), (0.5, 'N'), (1.0, 'N'), (0.5, 'N'), (0.5, 'N'), 
(1.0, 'N'), (2.0, 'N'), (1.0, 'N'), (0.5, 'N'), (0.5, 'N'), (1.0, 'N'), (0.5, 'N'), (0.5, 'N')]. 
161 '[0.5, 0.5, 1.0, 0.5, 0.5, 1.0, 2.0]' 
162 [1.0, 0.5, 0.5, 0.5, 0.5, 1.0, 0.5, 0.5]' 
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4.5. N-GRAM ANALIZA VOKALNIH LINIJ: 
LUCIJAN MARIJA ŠKERJANC  
 
4.5.1. Korpusni pregled n-gramov 
 
Za razliko od površinske korpusne analize se pri analizi zaporedij intervalov izkaže, da 
je Škerjančeva vokalna linija v povprečju vendarle zastavljena relativno deklamativno. 
Ne le, da je čista prima drugi najpogostejši interval v skladateljevi uporabi, temveč je 
taisti interval tudi največkrat uporabljen v velikosti vzorca s 4 ali več intervali, ne 
umanjka pa tudi med tistimi s tremi in dvema intervaloma. S Kogojevim korpusom sta si 
sorodna predvsem v uporabi manj obsežnih intervalov, zlasti obeh sekund. Škerjančeva 
estetska usmeritev v samospevih je v veliki meri odražala poznoromantične ideje, ki so 
bile prežete s kromatiko. Večino njegovih vokalnih melodij posledično sestavljajo le trije 
intervali, to so v2, č1 in m2. Tako kot pri Kogoju, sta tudi pri njem med večjimi intervali 
največkrat v uporabi č4 in č5. Četudi je proporcionalna zastopanost intervalov pri obeh 
relativno podobna, skladatelja loči naklonjenost do č8. Pri Škerjancu je ta v shemi 
najpogostejših intervalov, medtem ko oktavni skok pri Kogoju le redko zaznamo. Pri 
daljših vzorcih se, kot že opaženo, v večini pojavljajo prime in sekunde in večjih 
intervalov niti ne zaznamo. Izjema sta terca in kvarta, ki se pojavita v najpogostejših 
vzorcih, sestavljenih iz dveh oz. največ treh intervalov, a se te kombinacije ne pojavijo v 
samem vrhu. Pri vzorcih daljših od treh intervalov je pojavitev obsežnejših skokov bolj 
izjema kot pravilo. Kljub manjšim odstopanjem, bi lahko rekli, da se intervalna izhodišča 
za melodiko obeh skladateljev v povprečju ne razhajata. V opazovanju zgolj gibanja 









Razpredelnica 10: N-grami (Škerjanc) 
1 
interval 
Št.  2 intervala Št. 3 intervali Št. 4 ali več intervalov Št. 
['v2'] 792 ['v2', 'v2'] 237 ['v2', 'v2', 'v2'] 62 ['č1', 'č1', 'č1', 'č1'] 28 
['č1'] 621 ['m2', 'v2'] 154 ['v2', 'v2', 'm2'] 62 ['v2', 'v2', 'm2', 'v2',] 26 
['m2'] 550 ['v2', 'm2'] 154 ['m2', 'v2', 'v2'] 59 ['v2', 'm2', 'v2', 'v2'] 24 
['m3'] 299 ['č1', 'v2'] 132 ['v2', 'm2', 'v2'] 57 ['č1', 'č1', 'č1', 'č1,'č1'] 20 
['č4'] 274 ['č1', 'č1'] 128 ['č1', 'č1', 'č1'] 47 ['m2', 'v2', 'v2', 'v2'] 18 
['v3'] 206 ['č1', 'm2'] 90 ['č1', 'v2', 'v2'] 43 ['m2', 'v2', 'v2', 'm2'] 17 
['č5'] 187 ['v2', 'č1'] 89 ['č1', 'v2', 'č1'] 36 ['č1', 'v2', 'č1', 'v2'] 16 
['zv1'] 60 ['m2', 'č1'] 82 ['v2', 'č1', 'v2'] 34 ['č1', 'v2', 'v2', 'v2'] 15 
['v6'] 56 ['m3', 'v2'] 79 ['č1', 'm2', 'č1'] 31 ['v2', 'v2', 'v2', 'v2'] 14 
['zm1'] 56 ['č4', 'č1'] 72 ['č1', 'č1', 'v2'] 24 ['č1', 'm2', 'v2', 'v2'] 13 
['č8'] 45 ['v2', 'm3'] 69 ['č1', 'č4', 'č1'] 22 ['v2', 'č1', 'v2', 'č1'] 13 
['zv4'] 40 ['v2', 'č4'] 68 ['č1', 'č1', 'm2'] 21 ['v2', 'v2', 'v2', 'm2'] 13 
['zm4'] 39 ['č1', 'č4'] 59 ['č1', 'm2', 'v2'] 21 ['v2', 'v2', 'm2', 'v2', 
'v2'] 
12 
[‘m7’] 33 ['č4', 'v2'] 59 ['č4', 'č1', 'č4'] 21 ['v2', 'v2', 'v2', 'č1'] 11 
 
 
4.5.2. Primer 1: Aleja sniva (1916) 
 
Aleja sniva je samospev iz začetkov skladateljevega ustvarjanja in tega ne bi mogli do 
podrobnosti enačiti s katerim koli izmed izbranih.  
 
Melodični vzorci, ki jih je skupaj 123 različnih, se delijo na dva dela – prvega zaseda 
recitativni del (torej samo zaporedje čistih prim) in drugi, ki je zgrajen iz kromatičnih 
postopov navzgor in navzdol. Recitativni odseki so veliko bolj zastopani, saj tu ni 
pomislekov o zaporedju oz. kombinaciji različnih vrst intervalov – ponavlja se le eden. V 
daljši obliki je prisoten šele na koncu samospeva, v manjših delcih (do največ štirje 




Notni primer 27: Najdaljši primer recitativnega odseka - melodični vzorec v samospevu Aleja sniva. 
 
Notni primer 28: Dva primera recitativnega odseka treh zaporednih intervalov – melodični vzorec v 
samospevu Aleja sniva. 
 




Drugi, kromatični del je dejaven na začetku in sredini samospeva – do recitativa.163 Kot 
dodatek omenimo še glavni motiv v samospevu – čeprav to ni najpogostejši vzorec, se ta 
pojavlja tako v klavirskem, kot na začetku in koncu vokalnega parta. Zaradi svoje 
kontrastne zgradbe »'č-4', 'č-4', 'm+3', 'č-4'«, vzorec s svojimi skoki v partituri močno 
izstopi (notni primer 38).  
                                               
163 'v+2', 'v+2', 'm+2', 'm-2', 'v-2', 'v-2', 'm-2', 'v-2', 'č+1', 'v-2' 
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Notni primer 31: Primer eno noto krajšega kromatičnega odseka - melodični vzorec v samospevu Aleja sniva. 
 
 




Na sliki 38 vidimo še grafično ponazoritev vseh treh kontur, ki spremljajo najpogostejše 




Slika 38: Aleja sniva - konture.164 
 
Če pogledamo predstavljene primere računalniške analize, gre pri skladbi iskat manj 
razgibane ritmične vzorce. Recitativni del, ki ima v vokalni liniji samospeva največjo 
zastopanost, je »recitativen« tudi ritmično. Večina tega odseka oziroma tudi preostalih 
manjših recitativnih odsekov je pisanih v osminskih dobah s priložnostno četrtinko in to 
prikazuje tudi računalniška analiza. Poleg teh dveh se v pogostejših ritmičnih vzorcih 
pojavlja še četrtinka s piko, ostale dobe so redke ali pa niso bile niti uvrščene na seznam 
(torej so se pojavile le enkrat ali nikoli). Sicer ne popolnoma dosledno, se ujema tudi 
ritmika kromatičnih melodičnih vzorcev. Za skladatelja taka praksa sicer ni bila pogosta 
in je to izmed petih edini primer, pri katerem lahko v enem smatramo tako ritmične kot 
melodične vzorce. 
 
4.5.3. Primer 2: Jesenska pesem (1918) 
 
Samospev Jesenska pesem izvira še iz časa pred skladateljevim odhodom v tujino. Je 
najkrajši samospev iz podrobno obravnavanega Škerjančevega korpusa (38 taktov). 
                                               
164 Legenda kontur:  
Kontura 1: takt 16–17 
Kontura 2: takt 13–14  
Kontura 3: takt 5–6 
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Melodičnih vzorcev naštejemo 16, ritmičnih P/N vzorcev 65, ritmičnih notnih vzorcev 11 
in ritmičnih celostnih 20. 
 
Mesto najpogostejšega melodičnega vzorca si delita dva. Prvi je trimestni in sestoji iz 
čiste prime, spusta čiste kvarte in ponovno čiste prime, drugi pa iz skoka male terce in 
spusta velike sekunde. Oba se pojavita trikrat. Prvi ima dve možni nadaljevanji (eno od 
teh se pojavi dvakrat in bo opisano v nadaljevanju), vsa tri nadaljevanja drugega pa so 
unikatna. Kot je razvidno iz notnega primera 27, se ritmično-melodični vzorec ne ponovi 
dosledno. Gre za eno dosledno ponovitev intervalov in ritma ter eno (drugo po vrsti), ki 
je usklajen le intervalno, ne pa tudi ritmično. Za razliko od nekaterih naslednjih primerov 
v dotičnem samospevu ne opazimo daljših melodičnih vzorcev od štirih elementov. 
Najdaljši je samo eden in sestavljen je iz zaporedja čiste prime, padajoče čiste kvarte, 
čiste prime in padajoče velike sekunde. To je hkrati eno izmed treh nadaljevanj 
najpogostejšega melodičnega vzorca. Vsi opisani vzorci se znotraj partiture držijo 
relativno blizu, tako da ne gre za oddaljene ponovitve. Samospev je, namesto iz daljših, 
večkrat ponavljajočih se glasbenih misli, v tem primeru s krajšimi razdrobljenimi vzorci 
bližje Kogoju. V konturah razpoznamo dva tipa – prvo in drugo, ki ju zaznamuje nenaden 
skok in tretjo ter četrto, čigar gibanje je zmernejše spuščajoče in vzpenjajoče z značilnim 
počitkom na istem tonu ob viški in nižkih. 
 
Ritmični vzorci so med manj razgibanimi v opazovanem korpusu. Največkrat se v vseh 
treh množicah pojavi zaporedje osmink, ali pa kombinacija osmink, četrtink in redkeje še 
četrtinke s piko. 
 




Slika 39: Jesenska pesem – konture.165 
 
4.5.4. Primer 3: Vizija (1920) 
 
Samospev Vizija je nastal v času, ko je Škerjanc obiskoval praški konservatorij. S 
petinštiridesetimi takti je eden krajših Škerjančevih samospevov. V samospevu se skriva 
311 različnih melodičnih vzorcev, 188 ritmičnih P/N vzorcev, 37 ritmičnih notnih vzorcev 
in 72 ritmičnih celostnih vzorcev. 
 
Melodični vzorci v glavnem sestojijo iz manjših intervalov. Najpogostejši je sestavljen iz 
dveh spuščajočih se malih sekund. Ta ima tri tipe nadaljevanj – najbolj pogosto je 
zaporedje še ene male sekunde (torej vse skupaj kromatični spust) in skok male sekste 
navzgor (notni primeri 28–30). Ta se v glasu pojavi trikrat.  
                                               
165 Legenda kontur:  
Kontura 1: takt 5 
Kontura 2: takt 6 
Kontura 3: takt 8–12 
Kontura 4: takt 13–16 
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Notni primer 34: Najpogostejši melodični (in tudi ritmični) vzorec z »m+6« v samospevu Vizija – prvi primer. 
 
 
Notni primer 35: Najpogostejši melodični vzorec z »m+6« v samospevu Vizija – drugi primer. 
 
 
Notni primer 36: Najpogostejši melodični vzorec z »m+6« v samospevu Vizija – tretji primer. 
 
Druga različica je spust še dveh malih sekund in tretja zaporedje čiste prime in 
sekundnega spusta. Vsaka se ponovi po enkrat. Torej imamo kromatični spust, kromatični 
spust s skokom in na tretjem mestu vzpenjanje »'č+1', 'v+2', 'm+3', 'M+2'«.  
 
Notni primer 37: Najdaljši melodični vzorec v samospevu Vizija – prvi primer. 
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Notni primer 38: Najdaljši melodični vzorec v samospevu Vizija – drugi primer. 
 
Pri konturah je razvidnih kar nekaj različnih načinov gibanja. Prva se zrcalno približa 
drugemu delu četrte, druga in tretja sta si podobni po vertikalni zrcalni sliki, kontura pet 
pa izstopa zlasti zaradi vsebnosti okraska, zaradi katerega dobi nekoliko odstopajočo 
podobo od ostalih. Vse, razen četrte, se na zaključkih (kromatično) spuščajo. 
 
Slika 40: Vizija – konture.166 
 
Ritmični in melodični vzorci tudi v tem samospevu ne sovpadajo vedno, saj je Škerjanc 
svojo glasbeno govorico dosledno prilagajal razpoloženju in zasnovi besedila, hkrati pa 
                                               
166 Legenda kontur:  
Kontura 1: takt 3–4  
Kontura 2: takt 4–5 
Kontura 3: takt 6–9 
Kontura 4: takt 10–11 
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so pri njem velikokrat prisotni tudi okraski, ki niso vedno dosledno ponovljeni in jih v 
tem primeru računalnik ne razpozna za enake. Primer, ki nakazuje na enotno ponovitev 
ritmično-melodičnega vzorca, je najdaljše zaporedje (notna primera 31 in 32).167  
 
Ritmični vzorci so sicer veliko bolj razgibani kot pri Kogoju. Na prvem mestu so v vseh 
treh množicah zaporedja osmink (tri dobe), a pride pri daljših do večjih razlik, kar je 
razvidno že iz spodnjih primerov. Najdaljši ritmični celostni vzorec168 je sestavljen iz 
izmenjujočih se osmink in šestnajstink, najdaljši ritmični notni vzorec 169  sestoji iz 
kombinacije četrtinke s piko, četrtinke in osmink, najdaljši ritmični P/N vzorec170 gradijo 
četrtinka s piko, četrtinki, osminke, šestnajstinke in dvaintridesetinke. 
 
4.5.5. Primer 4: Sonet (1936) 
 
Samospev Sonet je nastal v letu 1936 in je prvi izmed obravnavanih, ki ga je Škerjanc 
ustvaril ob končnem povratku v domovino. Po dolžini taktov ni prav obsežen, saj jih ima 
le devetintrideset, a se v tem zvrsti kar nekaj (zlasti melodičnih) vzorcev. Melodičnih 
vzorcev vse skupaj naštejemo 60, ritmičnih P/N vzorcev je 190, ritmičnih notnih vzorcev 
je 71 ter ritmičnih celostnih 90.  
 
Najpogostejši melodični vzorci govorijo o tem, da je v ospredju ponovno kromatika. 
Zaporedje spuščajoče se male in velike sekunde se ponovi dvanajstkrat, najpogostejše 
nadaljevanje tega pa je ravno tako sestavljeno iz še dveh spuščajočih se velikih sekund. 
Ostali dve nadaljevanji, ki se pojavita več kot enkrat vsebujeta zaporedno skok velike 
sekunde navzdol in velike sekunde navzgor ter vzpon čiste kvarte in čiste prime. Vsi 
izmed opisanih se v večini ritmično ne ujemajo (primeri treh vzorcev prve in 
najpogostejše izpeljave na notnih primerih 39, 40 in 41). Drugače je pri prvem171 in 
drugem172  najdaljšem zaporedju (notni primer 42), pri katerih se ritmika vsaj delno 
                                               
167 [‘č+1', 'v+2', 'm+3', 'v+2', 'm-6', 'č+1', 'm+2', 'č+1', 'v+2', 'v-2', 'm-2', 'm+2', 'č+4', 'm-3', 'v+2', 'm+2', 
'v+2', 'm-2', 'č+1', 'm+3', 'v-2', 'v-3', 'm-3', 'č+1'] 
168 0.5, 0.5, 0.5, 0.25, 0.25, 0.5, 0.25, 0.25, 0.5 
169 1.5, 0.5, 0.5, 0.5, 1.0, 0.5, 0.5, 0.5 
170[(0.5, 'N'), (0.125, 'N'), (0.125, 'N'), (0.25, 'N'), (0.5, 'N'), (0.5, 'N'), (1.5, 'N'), (0.5, 'P'), (0.5, 'P'), (0.5, 
'N'), (0.5, 'N'), (0.5, 'N'), (1.0, 'N'), (0.5, 'N'), (0.5, 'N'), (0.5, 'N'), (0.25, 'N'), (0.25, 'N'), (1.0, 'N')] 
171 'v-2', 'v+2', 'v+2', 'č-5', 'č+5', 'm+3' 
172 'v-2', 'v+2', 'v+2', 'č-5', 'č+5' 
 118 
ujema. Za razliko od nekaterih drugih samospevov tu ne govorimo o daljšem vzorcu, saj 
sestoji iz zgolj šestih oz. petih intervalov.  
 
Notni primer 39: Primer vzorca »m-2, v-2, v-2, v-2« – melodični vzorec v samospevu Sonet – prvi primer. 
 
Notni primer 40: Primer vzorca »m-2, v-2, v-2, v-2« – melodični vzorec v samospevu Sonet – drugi primer. 
 
 
Notni primer 41: Primer vzorca »m-2, v-2, v-2, v-2« – melodični vzorec v samospevu Sonet – tretji primer. 
 
 




Ne glede na dolžino ali intervalno razlikovanje so si vzorci v konturah zelo podobni (slika 
41). 
 
Slika 41: Sonet – konture.173 
 
Ritmični vzorci so še kar razgibani. Kot pri ostalih samospevih, verjetno tudi v tem 
primeru sledijo misli in razpoloženju besedila in ne odražajo poudarjanja avantgardnih 
ritmičnih stremenj. Večina jih je sestavljena iz četrtink s piko, četrtink, osmink in 
šestnajstink. Osminsko gibanje je, kot je to opazno tudi v podanih primerih, najbolj 
pogosto, veliko vlogo igra tudi punktiran ritem. 
 
 
4.5.6. Primer 5: Baltazarjeva pesem (1947) 
 
Na koncu sledi še analiza Baltazarjeve pesmi, Škerjančevega poznega samospeva iz leta 
1947. S stotimi takti se prišteva med daljše samospeve in za razliko od nekaterih 
zgodnejših del v tem izstopajo ritmični vzorci. Na prvem mestu ritmičnih notnih vzorcev 
                                               
173 Legenda kontur: 
Kontura 1: takt 1–3 
Kontura 2: takt 3–5 
Kontura 3: takt 5–7 
Kontura 4: takt 7–9  
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je sinkopa oz. osminka – četrtinka – osminka. Zaporedje sestavlja skoraj celotno vokalno 
linijo, z izjemo nekaterih mest in nepogostih ritmično-melodičnih okraskov.  
 
Melodični vzorci so prav tako ustvarjeni iz ozkega nabora zaporedij in gibanj (glej konturi 
na sliki 42). Najpogosteje je zaporedje skoka čiste kvarte in čiste prime, v skoraj vseh 
primerih pa je čista prima tudi pred kvarto. To zaporedje se prav tako pojavlja skoraj čez 
celo skladbo, vzorce pa ponavadi povežeta ali mala ali velika sekunda. Krajše odseke 
zaznamujejo še večji skoki (v večini je to mala seksta navzgor), ki kmalu spet vodijo v 
ustaljen ritmično melodični vzorec. Odstopajoči melodični vzorci so hkrati tudi 
odstopajoči ritmični vzorci. 
 
Notni primer 43: Primer ponavljajočega se melodično ritmičnega vzorca v samospevu Baltazarjeva pesem. 
 
Slika 42: Baltazarjeva pesem – konturi.174 
 
                                               
174 Legenda kontur: 
Kontura 1: takt 16–20 




Iz primerov lahko povzamemo, da Škerjančevi samospevi v melodiji in ritmu ter njunem 
razmerju niso temeljito odstopali od idej njegovih neposrednih predhodnikov. Ritem je v 
večini nosilec razpoloženja oziroma naravnanosti besedila, v melodiji pa se samospevi 
med seboj rahlo ločijo. Večinoma gre za kromatično oziroma sekundno gibanje ali 
uporabo zaporednih manjših intervalov v isti smeri, v obsežnejših vzorcih tudi nekoliko 
večjih. Nenadni skoki ali spusti niso značilni za večinski delež melodičnih vzorcev, 
temveč se v določenih partiturah pojavijo le na nekaj mestih. Ritmično-melodična 
navezanost, če že, je tipična za daljše vzorce, v krajših je ta enakost pri ponovitvah redka. 
Vsaka ideja zasnove poteka samospeva je po svoje unikatna, saj se ta prilagaja trenutnemu 
navdihu. To pa ne drži povsem za uporabo samih kompozicijskih sredstvev, saj kot že 
zapisano, v večini ne gre za vedno nov prijem, temveč se skladatelj bolj ali manj drži 
svojih estetskih premis. 
 
 
4.6. N-GRAM ANALIZA VOKALNIH LINIJ: 
SLAVKO OSTERC 
 
4.6.1. Korpusni pregled n-gramov 
 
»Trend« uporabe manjših intervalov potrjuje tudi Osterčeva analiza, čeprav bi lahko rekli, 
da se na prvi pogled še najbolj oddaljuje od Škerjanca in Kogoja. V Osterčevih 
samospevih sicer prednjačijo manjši intervali in za tem č4 in č5, a se nato izkaže, da je 
Osterc z veseljem posegal tudi po obeh sekstah, mali septimi in oktavi. Po drugi strani pa 
se je veliko takšnih intervalov znašlo na lestvici najpogostejših ravno zato, ker je Osterc 
več ali manj uporabljal le nekaj tipov intervalov, vsi ostali pa se pojavljajo veliko redkeje. 
Daljši vzorci so sorazmerno podobni Škerjančevim in Kogojevim. Pri manjših zaporedjih 





Razpredelnica 11: N-grami (Osterc) 
1 
interval 
Št. 2 intervala Št. 3 intervali Št. 4 ali več intervalov Št. 
['č1'] 541 ['č1', 'č1'] 182 ['č1', 'č1', 'č1'] 64 ['v2', 'č1', 'v2', 'č1'] 21 
['v2'] 517 ['v2', 'v2'] 180 ['č1', 'v2', 'č1'] 55 ['č1', 'č1', 'č1', 'č1'] 20 
['m2'] 270 ['v2', 'č1'] 130 ['v2', 'v2', 'v2'] 48 ['v2', 'v2', 'm2', 'v2'] 19 
['m3'] 163 ['č1', 'v2'] 122 ['m2', 'v2', 
'v2'] 
47 ['v2', 'č1', 'č1', 'č1'] 18 
['v3'] 97 ['m2', 'v2'] 97 ['v2', 'v2', 
'm2'] 
46 ['č1', 'v2', 'č1', 'v2'] 17 
['č5'] 85 ['v2', 'm2'] 86 ['v2', 'č1', 'v2'] 44 ['č1', 'v2', 'č1', 'č1'] 17 
['č4'] 66 ['č1', 'm2'] 60 ['v2', 'v2', 'č1'] 40 ['č1', 'č1', 'v2', 'č1'] 16 
['m6'] 26 ['m3', 'č1'] 56 ['č1', 'v2', 'v2'] 38 ['v2', 'v2', 'č1', 'v2'] 14 
['č8'] 19 ['m2', 'č1'] 51 ['č1', 'č1', 'v2'] 38 ['č1', 'v2', 'v2', 'č1'] 14 
['zv1'] 16 ['č1', 'm3'] 50 ['v2', 'č1', 'č1'] 38 ['č1', 'č1', 'v2', 'v2'] 14 
 ['m7'] 10 ['m2', 'm2'] 46 ['v2', 'm2', 
'v2'] 
29 ['v2', 'v2', 'č1', 'č1'] 14 
 ['zm1'] 10 ['m3', 'v2'] 38 ['č1', 'm3', 
'č1'] 
25 ['v2', 'v2', 'v2', 'm2'] 13 
 ['v6’] 9 ['č1', 'č5'] 37 ['č1', 'č1', 
'm2'] 
23 ['v2', 'v2', 'v2', 'v2'] 13 
 ['zm5’] 8 ['č5', 'č1'] 36 ['č1', 'm2', 
'č1'] 
22 ['v2', 'č1', 'v2', 'v2'] 13 
 
 
4.6.2. Primer 1: Na poljani (1921) 
 
Na poljani je eden Osterčevih zgodnjih samospevov. Napisal ga je še pred študijem v 
Pragi, zato v marsičem odstopa od poznejših del.  
 
Dolg je 60 taktov, znotraj katerih je 272 melodičnih vzorcev. Navkljub velikemu številu 
in dejstvu, da računalnik za najbolj pogoste označi manjše (npr. »m-2, v-2«; ki se pojavi 
devetkrat), se izkaže, da jih večina izmed teh sodi v najpogostejši najdaljši vzorec, ki tvori 
začetek in konec samospeva. Gre za spevno melodijo v zaporedju  »'č+1', 'č+8', 'č+1', 'm-
3', 'v-2', 'm-3', 'm+2', 'm-2', 'v-2', 'č+1', 'v-2'«. Ta se pojavi štirikrat, pri kateri je 
nadaljevanje dvakrat dosledno (tako ritmično kot melodično), dvakrat pa se zaključi 
variirano. Osrednji del kompozicije, tj. med prvima dvema in drugima dvema, se ne 
ponavlja, zato ta ne spada v množico najpogostejših daljših vzorcev.  
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Notni primer 44: Primer prvih dveh ponovitev ključnega vzorca z dvema zaključkoma (za rumeno oznako) –  
melodično-ritmični vzorec v samospevu Na poljani – prvi dve pojavitvi na začetku samospeva. 
 
 
Notni primer 45: Primer drugih dveh ponovitev ključnega vzorca z dvema zaključkoma (za rumeno oznako) –  
melodično-ritmični vzorec v samospevu Na poljani – prva dva primera na začetku samospeva. 
 
V smislu smeri gibanja sta si prva in tretja kontura zrcalni, prav tako druga in četrta. Peta 




Slika 43: Na poljani – konture. 175 
 
Ritmični vzorci so sestavljeni iz osmink, četrtink in priložnostno polovinke. Prvi del 
najpogostejšega melodičnega vzorca hkrati vključuje tudi najpogostejši ritmični vzorec, 
tj. štiri zaporedne osminke in dve četrtinki. Ritmično-melodični vzorci so večinoma 
usklajeni z določenimi izjemami. 
 
4.6.3. Primer 2: Japonski motiv (1925) 
 
Ostercu ustvarjanje obsežnih samospevov ni bilo v navadi in to potrjuje tudi Japonski 
motiv, ki ima vse skupaj 23 taktov. Zaradi jedrnatosti je razumno, da je vzorcev manj. 
Melodičnih vzorcev je 5, ritmičnih P/N vzorcev 29, ritmičnih notnih vzorcev 9 in ritmičnih 
celostnih vzorcev 12. 
 
Melodični vzorci, ki se pojavijo več kot dvakrat, so v celoti sestavljeni iz vzpenjajočih in 
spuščajočih se malih ter velikih sekund. Najdaljši vzorec sestoji le iz 3 intervalov (»v+2, 
v+2«) in se ponovi dvakrat. Skladatelj ne ponovi niti enega melodičnega vzorca več kot 
                                               
175 Legenda kontur:  
Kontura 1: takt 5 
Kontura 2: takt 6 
Kontura 3: takt 7–8  
Kontura 4: takt 13–15  
Kontura 5: takt 16–24  
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trikrat. Za razliko od prejšnjega samospeva, »daljši« melodični vzorec ne sledi 
ritmičnemu. Z izjemo v zelo kratkem razmaku ponovljenega najdaljšega vzorca, ne 
moremo nobenega imeti za »glavnega«, saj se skladatelj ne vrača k istim, temveč pelje 
idejo naprej, tako z edinstvenimi melodičnim kot tudi ritmičnimi vzorci. Slednji ponovno 
sestavljeni iz četrtink in osmink, ko pa se ozremo k neponovljenim, opazimo, da so 
zastavljeni dokaj razgibano - v tako kratkem obsegu se namreč izmenjujejo tudi različni 
metrumi. Izmenjujoče se dobe segajo vse od šestnajstink pa do polovinke s piko.  
 
 
Notni primer 46: Primer najdaljšega melodičnega vzorca v samospevu Japonski motiv – oba primera. 
 
Gibanje glasov je sosledje več intervalov v isti smeri s krajšimi skoki navzgor ali navzdol 
(slika 44). 
 
Slika 44: Japonski motiv – konture.176 




4.6.4. Primer 3: Obhajam se s tišino (1928) 
 
Kot tretji primer je obravnavan samospev Obhajam se s tišino, ki meri 29 taktov. Vsebuje 
9 melodičnih vzorcev, ki se obnašajo podobno kot v drugem primeru. Trije najdaljši 
primeri, ki se ponovijo dvakrat, štejejo le tri intervale, ostali sestojijo iz dveh. Z izjemo 
najpogostejšega, tj. dveh zaporednih čistih prim, se drugi ponovijo največ dvakrat. Za 
razliko od prejšnjega samospeva so tu intervali bolj »raznobarvni.« Poleg prime, male 
sekunde in male terce, se v izluščenih vzorcih udejanja še mala seksta, ki se vselej razreši 
navzdol. Ritmično-melodični vzorci v vokalni liniji med sabo niso usklajeni in namigujejo 
na atematsko delo. Izstopata dva tipa kontur. Konturi prvega in drugega prikazanega 
vzorca potekata zrcalno. Prav tako se to zgodi v drugem delu tretjega in četrtega (slika 
45). 
 
Ritmični vzorci se redko ponovijo v enakem zaporedju. Če izključimo ponavljajoče se 
zaporedje pavz (torej niz »praznih« taktov v glasu), se ritmični vzorci ne ponovijo več 
kot dvakrat. V delu torej ni zaslediti ne daljših melodičnih ne daljših ritmičnih vzorcev. 
 
 
Notni primer 47: Primer najpogostejšega melodičnega vzorca »č+1, m-6, č+1« v samospev Obhajam se s tišino – 
oba primera. 
 
                                               
176 Legenda kontur:  
Kontura 1: takt 8–10  
Kontura 2: takt 10–12 
Kontura 3: takt 13–15  
Kontura 4: takt 16–20 




Slika 45: Obhajam se s tišino – konture.177 
 
4.6.5. Primer 4: Vrata (1933) 
 
Samospev Vrata je dolg 33 taktov. Zaradi počasnejšega tempa (»grave«) in taktovskega 
načina (4/4 in 4/5) pušča vtis daljšega dela. K temu prispeva tudi relativno recitativno 
zasnovana vokalna melodična linija.  
 
Melodičnih vzorcev naštejemo 31, od tega jih je velika večina sestavljena iz zaporedja 
čistih prim. Najdaljši melodični vzorec znova ne presega štirih zaporednih intervalov – 
mesto najdaljšega zasedata sosledje samo čistih prim in sosledje dveh spuščajočih se 
velikih sekund, ene spuščajoče se male sekunde ter čiste prime. Oba od omenjenih se v 
kompoziciji pojavita natanko dvakrat. Krajša zaporedja na enem samem tonu večkrat 
prekine manjši interval. Do večjih skokov ali spustov v samospevu pride redko.  
 
                                               
177 Legenda kontur: 
Kontura 1: takt 4–8  
Kontura 2: takt 8–11 
Kontura 3: takt 14–17  
Kontura 4: takt 18–21 
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Notni primer 48: Primeri melodičnega vzorca »č+1, č+2, č+1, (č+1)« v samospevu Vrata. 
 
Slika 46: Vrata – konture.178 
 
Recitativno vzdušje podkrepijo tudi ritmični vzorci, ki jih je med 55 in 36. V vseh 
množicah je položaj ujemajoč – največji prostor zasedajo zaporedja četrtink, temu pa 
sledi zaporedje izmenjujočih si osmink in četrtink (z večjo zastopanostjo četrtink). Zdi 
                                               
178 Legenda kontur: 
Kontura 1: takt 1–2 
Kontura 2: takt 2–4 
Kontura 3: takt 5–7  
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se, da v samospevu znova ne zaznamo večjih tematskih šablon. Samospev v svoji 
deklamativni naravi namiguje k preusmeritvi iz gole zvočne eksperimentacije k poudarku 
naracije besedila. 
 
4.6.6. Primer 5: Biba leze (1936) 
 
Samospev Biba leze je najpoznejši samospev v obravnavanem poglavju. Kot drugi 
najdaljši vsebuje 49 taktov, znotraj katerih je naštetih 26 melodičnih vzorcev, 87 ritmičnih 
P/N vzorcev, 38 ritmičnih notnih vzorcev in 45 ritmičnih celostnih vzorcev.  
 
Pri melodičnih vzorcih se nobeno zaporedje, daljše od štirih intervalov, ne ponovi več 
kot dvakrat. Med vsemi sta izpostavljena dva tipa zaporedij. Prvo sestavlja čista prima ali 
mala/velika sekunda in kvartni, kvintni skok oz. oktavni skok (notni primer 49). V 
drugem primeru pa gre za izmenično spuščajoče in vzpenjajoče se male in velike sekunde 
z zaključkom na čisti primi (notni primer 50).179  
 
Notni primer 49: Primeri melodičnega vzorca »č+1, č+5« v samospevu Biba leze. 
                                               
179 Prvi primer: »č+1, č+5«; »v-2, č+4«; »v-2, č+8«; Drugi primer: »m-2, m+2, v-2, č+1«. 
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Notni primer 50: Primera melodičnega vzorca »m-2, m+2, v-2, č+1« v samospevu Biba leze. 
 
Večina kontur vztraja v podobnem gibanju – niz več zaporednih intervalov v isti smeri 
(ponavadi navzdol). Izjemi sta le zaključka tretje in šeste konture, ki se zaključita z 
velikim skokom navzgor. 
 
 
Slika 47: Biba leze – konture. 
 
Ritmični vzorci se prav tako delijo na skupine – na serijo četrtink, zaporedje dveh četrtink 
in polovinke ter sosledje osmink. Medtem ko drugo in tretje v večini spremljata prvi tip 









Osterčevi samospevi so večinoma ustvarjeni iz manjših delcev, ki se ne ponavljajo 
prepogosto. Ritem in melodika nista nujno povezana, a se v določenih primerih izkaže, 
da če  se ritmično-melodični vzorec vendarle ponovi, se ta lahko ujema tako intervalno 
kot ritmično. Množice vzorcev so občutno manjše kot pri Kogoju in Škerjancu. Prvi 
razlog za to so krajši samospevi – v tako skrčenem obsegu ni pričakovati veliko daljših 
vzorcev. Kot drugi razlog ima veliko vlogo Osterčeva nenaklonjenosti ponavljanju 
glasbenih misli. Tu ne govorimo o tem, da je množica vzorcev manjša, ti pa doživijo več 
ponovitev. Množica vzorcev je v tem primeru manjša, saj (kot je bilo poudarjeno v 
metodologiji) iz te izpadejo vsi, ki se ponovijo samo enkrat. Kot tretjič, pa bi lahko 
njegovo skromnost povezovali s tem, da v samospevih praktično ni bilo več glasbenih 
misli – torej bi lahko skladatelj smatral za eno misel dolg niz intervalov, ki se ne ponovijo. 
Računalniška analiza v takšnem obsegu ni zadostna, da bi lahko karkoli od naštetega 
zagotovo trdili. V analizi pa vendar opazimo, da so določeni odseki nazorno ločeni raje s 
kontrastno ritmiko kot melodiko. Tu ne ciljam na ogromno množico ritmičnih vzorcev, 
temveč raje na spreminjajoče se metrume. V melodičnih vzorcih še vedno prednjačijo 
manjši intervali – gre za pogosto pojavljanje teh znotraj vzorcev, ki vsebujejo tudi druge, 
večje intervale in ne nujno v smislu kromatičnih postopov. Nenadni večji skoki zanj niso 
presenetljivi, a pri tem ne gre za vrhunec samospeva, temveč le za eno izmed drobnih 
redko ponavljajočih se misli, ki jih niza eno za drugo. Za konkretno komentiran odnos 
glasbe z besedilom bi se morali temu podrobneje posvetiti, a vendar na prvi pogled 






V času, ko se je obstoj širšeevropskega samospeva vse bolj postavljal pod vprašaj, je na 
Slovenskem veljal za enega od osrednjih umetnostnih žanrov. Večina skladateljev 
devetnajstega in začetka dvajsetega stoletja se je, poleg zborov, vsaj do neke mere 
preizkusilo v komponiranju teh. V dvajsetem stoletju, ko se slovenska umetnost postopno 
približuje naprednejšim smernicam, je samospev ena izmed hvaležnejših oblik za 
opazovanje razvojnih glasbenih in širše družbenih procesov. Magistrsko delo se je 
posvetilo trem glavnim osebnostim slovenske glasbene umetnosti med obema vojnama – 
Mariju Kogoju, Lucijanu Mariji Škerjancu in Slavku Ostercu. Z umestitvijo njihovega 
doprinosa v slovensko okolje ter pregledom njihovih glasbeno-estetskih izhodišč je bil 
izoblikovan računalniški model za preiskovanje splošnih podatkov ter melodičnih in 
ritmičnih vzorcev izbranih samospevov omenjenih avtorjev. 
 
5.1. POVZETEK ANALIZE 
Glavne podobnosti vseh treh se večinoma izrisujejo na višji ravni opazovanja. Tako 
zaporedje intervalov, velikost ambitusa, raznolikosti metrumov in drugih uporabljenih 
parametrov bolje osmisli šele analiza vzorcev, ki izpostavi veliko razlik pri načinu 
uporabe glasbenih sestavin znotraj posamezne skladbe oziroma skladateljevega opusa. 
Vsi trije so zapustili izredno pomembno svojstveno glasbeno izročilo, ki je bilo ključnega 
pomena za sodobnejše generacije slovenskih skladateljev. 
 
V (meta)podatkovni analizi korpusa sem prišla do dognanja, da je večina samospevov 
vseh treh nastala v drugi polovici desetih in dvajsetih letih prejšnjega stoletja. Izmed vseh 
treh skladateljev se je Osterc najmanj zvesto vračal k istemu avtorju besedil in da so bila 
izbrana besedila vselej uporabljena v slovenskem jeziku. Večinski delež slovenskih 
avtorjev je zastopan tudi v Kogojevem korpusu, medtem ko se je Škerjanc večkrat 
poslužil tudi tuje literature. Samospevi slednjega so se izkazali za najobsežnejše in na 
drugi strani Osterčevi za najbolj jedrnate po dolžini. Ob opazovanju posameznih partitur 
je bilo opaziti, da samospevi slednjega, kljub njihovi konciznosti, najbolj pogosto 
vsebujejo menjave taktovskega načina, pri drugih dveh skladateljih to opažamo v 
zmernosti. Ko govorimo o ambitusu, so prav tako Osterčevi samospevi tisti, ki so najmanj 
obsežni. Največje obsege, tako v klavirskem kot v vokalnem partu pripisujemo 
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Škerjancu. Pridobljenih podatkov pri nobenem od treh, izjemoma občasno pri Kogoju, v 
večini nismo mogli pripisati določenemu časovnemu obsegu. Prvič zato, ker gre za 
časovno dokaj omejeno obdobje in ali žanr ter drugič, ker je bil ponujuen le površinski 
pogled na določene parametre in ti še niso mogli samostojno ustvarjati celotne slike. 
 
S pomočjo analize n-gramov so bili podatki veliko bolj zgovorni. Spomnimo se 
zastavljenih vprašanj iz poglavja metodologije vzpostavitve analitičnega pripomočka in 
osvetlimo zaključke, do katerih je bilo mogoče priti.  
 
1. Iz kakšnih intervalov/dob je sestavljen najbolj pogost melodični ali 
ritmični vzorec, kateri/-e intervali oz. dobe sestavljajo večino vzorcev, koliko 
različnih vsebuje kompozicija in kateri se pojavlja največkrat? 
2. Kakšen je odnos melodije in ritma? Sta ta neodvisna gradnika, se 
dopolnjujeta ali sta popolnoma odvisna eden od drugega? So najpogostejše 
kombinacije intervalov skladne z najpogostejšimi kombinacijami ritmičnih 
vzorcev? Kaj se pojavi večkrat – določeno zaporedje intervalov ali določeno 
zaporedje ritmov? Kaj to pomeni za ritmično-melodično invencijo dela 
posameznega avtorja?  
3. Ali zaznamo podobne geste v celotnem korpusu posameznega skladatelja 
oz. so si te sorodne celo z drugimi skladatelji iz istega obdobja? 
 
Pri Kogojevem prvem primeru (Stopil sem na tihe njive) opazimo daljše melodične 
vzorce, h katerim se vrne v poznih letih ustvarjanja. V dvajsetih letih večinoma postavlja 
v ospredje ponavljajoče se ali variirane manjše melodične vzorce, pri katerih gre 
velikokrat za zaporedje sekund. Večji skoki pri njem niso pogosti. Prav tako so ti redkeje 
uporabljeni pri Škerjancu, čigar melodični vzorci so sicer daljši in pogostoma kromatično 
ali bolj recitativno zasnovani. Pri Ostercu z izjemo prvega primera ne opažamo večjih, 
daljših melodičnih vzorcev oziroma je vseh nasplošno zelo malo. Pri njemu kromatika 
nima vodilne vloge, temveč so v ospredju kombinacije več manjših in nekaj večjih 
intervalov – ti so lahko tudi nenadni skoki oziroma nekoliko redkeje spusti. V ritmičnih 
vzorcih opažamo manjšo razgibanost pri Kogoju in večjo razgibanost pri Škerjancu in 
Ostercu. Pri slednjem ne gre za številnost raznovrstnih ritmičnih vzorcev, temveč, kot že 
nekajkrat izpostavljeno, pogosto menjavanje metrumov. Odnos med ritmičnimi in 
melodičnimi vzorci je najbolj skladen pri Kogojevih, malokdaj pri Škerjančevih in 
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Osterčevih. Pri Škerjancu je to bolj pogosto pri daljših ritmično-melodičnih vzorcih, v 
krajših pa je identična ponovitev obeh parametrov skupaj redka. Za razliko od 
neskladnosti ritmično-melodičnih vzorcev je pri grafičnem prikazu mogoče ugotoviti, da 
je večina melodičnega materiala vseh treh skladateljev zasnovana na podlagi dveh oz. 
največ treh različnih kontur, ki se lahko ponovijo variirano, v inverziji ali zrcalno. 
 
5.2. OVREDNOTENJE 
Postavljen računalniški model se je v celostnem pogledu izkazal za visoko zmogljivega 
in uporabnega. Analiza je potekala hitreje, rezultati so bili zanesljivi in bili so dovolj 
natančni, da si je naloga z njimi pomagala odgovoriti na vsa zastavljena vprašanja.  
 
Zamisel analitičnega okvirja za preiskovanje (meta)podatkov se je s svojo prilagodljivo 
strukturo pokazala kot priročno orodje za proučevanje vsakega neomejeno velikega 
korpusa. Informacije so pregledne in natančne, model pa je lahko prilagodljiv. 
 
Postavljena koda za analizo vzorcev se je prav tako izkazala za zelo učinkovit, hiter in 
natančen način za proučevanje izbrane tematike. Če primerjamo obe metodi, moram 
izpostaviti, da so parametri pri n-gram analizi med drugim zasnovani s ciljem, da bi se 
aparat lahko sčasoma uporabil tudi na bolj raznolikem korpusu. Če bi želeli proučevati 
druge vrste partitur, so vendarle potrebne določene prilagoditve. Kolikšne bi te bile je 
odvisno od tega kakšen tip partitur bi pričakovano obdelovali, koliko bi bil korpus 
obsežen in kakšna bi bila zastavljena vprašanja. Trenutna metodologija v celoti ustreza 
vsem krajšim enoglasnim notnim sistemom. N-gram analiza je sicer uporabna, če vemo, 
kako jo uporabiti. To pomeni, da moramo podatke pregledati tudi ročno, saj gola statistika 
melodičnih in ritmičnih vzorcev ne pripomore h kakovostni interpretaciji. Razumeti 
moramo, da za razliko od ostalih »fenomenoloških« principov preiskovanja glasbe, v 
primeru vzorca računalnik ne preceni njegove pomembnosti glede na dramaturgijo dela, 
zato vzorca nikakor ne gre enačiti z iskanjem npr. teme, motiva in podobno. Ker gre v 
tem primeru delno vendarle za preiskovanje humanističnega fenomena, je za 
verodostojno argumentacijo pridobljenih rezultatov, kot tudi za samo vzpostavitev in 
izdelavo učinkovitega računalniškega modela, priporočeno proučevanje literature, virov 
in tudi glasbenih posnetkov.  
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Zaradi izdelave, ki je bila osnovana s stališča muzikologinje, je raziskava stremela k 
ustvaritvi čim preprostejših aparatov za lažjo uporabo, ki bi bili lahko dostopni tudi tistim 
z manj predhodnega znanja o računalništvu, torej je ta in vse njegove različice, ki bi 
utegnile vzkliti v prihodnosti, primarno namenjen muzikologom.  
 
Poleg pozitivnih lastnosti sem med analizo zaznala tudi nekaj teh, ki bi jih bilo vredno v 
prihodnje še izpopolniti. Kot prvo izpostavljam v uvodu že omenjeno dejstvo, da v 
Sloveniji še nimamo primerne glasbene digitalne baze, ki bi hranila zadostno velik korpus 
ustrezno pretvorjenih partitur. To namreč vpliva na učinkovitost tovrstnih metodologij 
modela, saj bi mogel vsak posameznik, navkljub računalniški pomoči, začeti na točki nič 
in metodologija potemtakem ne bi bila enako učinkovita.  
 
Drugič, kot je bilo že izpostavljeno med analizo, je prišlo do manjših napak pri 
odčitavanju že pripravljenih partitur. Program za optično prepoznavanje notnega zapisa 
PhotoScore & NotateMe deluje primarno s programom Sibelius, katerega format (tj. 
».sib«) ni kompatibilen s programom music21. Pretvarjanje iz formata ».sib« v ».xml« 
(torej format, ki ga music21 podpira) z novo različico Sibeliusa občutno izboljšalo, a 
vendar se je pripetilo, da je bil kakšen podatek med pretvarjanjem iz množice izpuščen. 
Program za optično prepoznavanje ima sicer omogočeno tudi pretvorbo neposredno v 
».xml«, vendar je ta prehod nekoliko šibkejši.  
 
Tretjič, music21, ki odlično izvede tolmačenje notnih pojmov, ima za predstavljen tip 
analize notnih zapisov nekaj pomanjkljivosti. Na prvem mestu so to ohlapne obrazložitve 
določenih prednastavljenih parametrov. Četudi izbrana funkcija opravi svojo nalogo, 
včasih ne moremo odčitati natančnega pomena rezultata ali procesa, skozi katerega je bil 
ta izčrpan. Tovrstne funkcije so bile zato v raziskavi izključene. Izključen je bil tudi v 
programu neposredno izdelan slikovni prikaz notnih primerov, saj so bili ti nenatančno 
in neelegantno zapisani. Naj opomnim, da sem funkcijo prikazovanja do zdaj uporabila 
le v aplikacijah Jupiter Notebook in Spyder in tako ne morem komentirati splošne 
učinkovitosti v kateri koli aplikaciji. Slednjič, music21 sam po sebi ponuja zelo okrnjene 
možnosti raziskave, ne da bi posegli tudi po drugih smernicah programiranja v Pythonu, 
za kar, kljub svoji učinkovitosti, za zdaj še ne predstavlja utehe muzikologom brez 




Pri vsakem sklepu raziskave je vredno premisliti o njenem logičnem nadaljevanju. Kot je 
bilo omenjeno že v uvodnem delu, je metodologija izpustila analizo harmonije in iskanje 
vzorcev v klavirskem partu, kar bi bilo nedvomno koristno še postoriti pri obravnavanju 
izbrane tematike. Izostala je zaradi kompleksnosti izdelave modela, ki bi lahko zadolženo 
nalogo opravljal dovolj zanesljivo. Kot je bilo že poudarjeno, je učinkovito odčitavanje 
horizontalno vzorcev znotraj sistema v katerem se hkrati pojavlja več glasov v takšnem 
obsegu za zdaj še neizvedljivo.  
 
Vsebinsko bi bilo smiselno nadaljevati z vključitvijo širšega kroga skladateljev – 
sodobnikov, predhodnikov ali učencev posameznega skladatelja. Prav tako bi bila 
zanimiva vključitev več različnih žanrov ali zvrsti (znotraj skladateljevega opusa ali 
zamejenega časovnega okvira). V okviru (predelanih) samospevov bi bilo nedvomno 
dobro vzpostaviti tudi trdnejšo vez med odnosom glasbe do besedila. Na koncu pa bi nas 
lahko iz izdelane analize ustvarjalnega procesa digitalna analiza vodila tudi na 
poustvarjalno raven, zlasti z digitalno proučitvijo zvočnih posnetkov. 
 
V širšem smislu je za nadaljevanje digitalne muzikologije v slovenskem prostoru 
potrebno nujno razmisliti o vzpostavitvi funcionalne digitalne baze slovenske umetnostne 
glasbe. Nato bi bilo namreč lažje nadaljevati z izoblikovanjem večjega števila 
računalniških aplikacij za glasbeno proučevanje, te pa bi bile posledično tudi vse 
pogosteje v uporabi. Slednje bi morale biti v zadnji fazi tehnično dostopne tudi tistim, ki 
se neposredno ne morejo ali ne želijo ukvarjati s tehničnimi računalniških jezikov in 
knjižnic. Magistrska naloga zatorej vsekakor ne predstavlja konca začete zgodbe. Cilj 
izbrane metodologije in analize je namreč spodbuditi razvijanje nadaljnje raziskave v 
vsebinskem obsegu in zlasti na področju za slovenski prostor še relativno mladih 




While the existence of lied of in many western European countries was in question at the 
turn of the 20th century, national awakenings in central and eastern Europe took advantage 
of said genre to propagate nationalist ideologies. Lied, together with choirs and opera 
flourished amongst the most favored art music genres. Slovenian lied underwent a series 
of transformations in a relatively short time period and reached its peak in-between the 
World wars. Master’s thesis asserts these changes through lied of three of the most 
influential Slovenian composers of the time – Marij Kogoj (1892–1956),  Lucijan Marija 
Škerjanc (1900–1973) and Slavko Osterc (1895–1941). Despite being contemporaries, 
the musically-historical overview indicates a variation of their aesthetic and musically-
technical preferences. These characteristics are explained by using several stages of 
digital analysis. Observed corpus consists of 83 lied (27 of Kogoj, 33 of Škerjanc and 23 
of Osterc). Firstly, computational model observes (meta)data of the complete corpus and 
afterwards of each individual composition. It consists of sixteen parameters, which are 
explained and interpreted. A second model deals with a more detailed comprehension of 
music notation patterns within corpus of each composer. The method of choice is leaning 
on linguistic model of n-grams. First part includes the average of most used melodic 
patterns for each composer. Second part of n-gram analysis observes five compositions 
of each composer through the prism of melodic patterns and three varieties of rhythmic 
patterns. The research concludes that while there are surface similarities among the three, 
various differences appear with a detailed analysis. The results indicated that Kogoj’s 
central idea was the usage of short melodic motives, which almost always respond to the 
similar to identical rhythmic structure. This, however, varies throughout his opus. The 
lied of Škerjanc is more regularly inclined to longer melodic patterns but the repetitions 
of melodic ones rarely responds to identical rhythmic structures. This is the aftermath of 
his ideal of musical thoughts closely following the form and expression of used lyrics, as 
well as his tendency to frequently use ornamentation and variation. Osterc proves itself 
to be the most inclined to the athematic work – melodic and rhythmic wise. The research 
includes many more parameters and their interpretations. It also encourages further 
improvement regarding computational model as well as the development of the topic 
itself. 
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7.2. GLASBENO GRADIVO – NOTNI TISKI 
 
7.2.1. Marij Kogoj 
 
Kogoj, Marij. Samospevi. Ur. Jakob Jež. Ljubljana: Glasbena matica, 2012.
1. Jaz se te bom spomnila 
2. Sprehod v zimi 
3. Istrski motiv 
4. Letski motiv 
5. Otožnost 
6. Zvečer  
7. Da sem jaz Jezus 
8. Gazela 
9. Stopil sem na tihe njive 
10. Predanost (Glaube) 
11. Fragment iz Kralja Ojdipa 
12. Ah, ne verjemi 
13. Češka narodna 
14. Res, če me ne maraš 
15. Zanka 
16. Vrnitev 
17. Nad mestom belim 
18. Starec knjim 
19. Rasla je roža 
20. Dekliška 
21. Na trgu 




25. Če sončna se razpenjajo vam pota 
26. Drevo 
27. Večnemu bogu 
 
7.2.2. Lucijan Marija Škerjanc  
 
Škerjanc, Lucijan Marija. Samospevi na tuja besedila. Ljubljana: Fundacija Lucijana 
Marije Škerjanca, 2011. 
1. Baltazarjeva pesem 
2. Beli bezeg 
3. Die sonne sank 
4. Fragment de la »Chanson violette« 
5. Le chat 
6. Lirični intermezzo 
 
Škerjanc, Lucijan Marija. Mélodies I. Ljubljana: Edicije Društva slovenskih skladateljev, 
1957.  
1. Počitek pod goro 
2. Jesenska pesem 
3. Pred ogledalom 
4. Beli oblaki 
5. Samotno pirovanje180  
 
Škerjanc, Lucijan Marija. Mélodies II. Ljubljana: Edicije Društva slovenskih skladateljev. 
1957.  
1. Slovo od prijatelja 
2. Jesenski dan (Na severnem mestnem stolpu) 
3. Pomladni dan181 
4. Pomladne noči 
5. Pomlad 
                                               
180 Izključen iz raziskave zaradi tehničnih težav. 
181 Izključeno iz raziskave zaradi tehničnih težav. 
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Škerjanc, Lucijan Marija. Mélodies III. Ljubljana: Edicije Društva slovenskih 
skladateljev, 1957. 
1. Vizija 
2. Večerna impresija 
3. Lirični intermezzo182 
4. Večer soparen bo 
5. Sonet 
 
Škerjanc, Lucijan Marija. Mélodies V. Ljubljana: Edicije Društva slovenskih skladateljev, 
1959. 
1. Franciscae meae laudes 
 
Škerjanc, Lucijan Marija. Mélodies VI. Ljubljana: Edicije Društva slovenskih 
skladateljev, 1961. 183  
1. Maj ob Soči 
2. Njene oči 
3. Pomlad 
4. Sejalec v zimi  
5. V poldnevu 
 
Škerjanc, Lucijan Marija. Mélodies VII. 1. ser. Ljubljana: Edicije Društva slovenskih 
skladateljev, 1965.184 






                                               
182 Uporabljena verzija iz Samospevi na tuja besedila. 
183 Samospevi pripadajo ciklu Pet pesmi iz borbe. 
184 Mélodies VII–XI pripadajo ciklu Rane pesmi I, II, III. 
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Škerjanc, Lucijan Marija. Mélodies VIII. 2. ser. Ljubljana: Edicije Društva slovenskih 
skladateljev, 1965. 
1. V tujino 
2. Pisma (I.) 
3. Serenada185 
 
Škerjanc, Lucijan Marija. Mélodies IX. 3. ser. Ljubljana: Edicije Društva slovenskih 
skladateljev, 1965.   
1. Pisma (V.) 
2. Pesem186 
3. Sneg187 
4. Pesem ob ločitvi 
 
7.2.3. Slavko Osterc 
 
Osterc, Slavko. Trije solospevov s spremljevanjem klavirja. Bk.: Samozaložba, 1921. 
1. Bolne rože 
2. Na poljani 
3. Zvezde žarijo 
 
Osterc, Slavko. Štiri belokranjske za glas in klavir. Praga: Pavel Debevec, 1926. 
 
Osterc, Slavko. »Pesem o devici Peregini.«. Ljubljana: Nova muzika 2.2 (1929): 3–4.188 
 
Osterc, Slavko. »Tri pesmi iz cikla sergia Corrazzinija 'Obup bednega sentimentalnega 
poeta'«. Ljubljana: Nova muzika 2.5 (1929): 10–12. 
1. Moje tuge so bedne 
2. Obhajam se s tišino 
3. Oh, zares sem bolan 
 
                                               
185 Izključen zaradi zasedbe (Glas, viola in klavir). 
186 Izključeno iz raziskave zaradi tehničnih težav. 
187 Izključeno iz raziskave zaradi tehničnih težav. 
188 Izključen iz raziskave zaradi tehničnih težav. 
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Osterc, Slavko. Dve pesmi. Ljubljana: Glasbena matica, 1941. 
1. Jurij in Belouška 
 
Osterc, Slavko. »Ob jezeru ali Ančka bančka.«.Ljubljana: Zvonček 32.9 (1931): 131. 
 
Osterc, Slavko. Pesmi. Ljubljana: Edicije Društva slovenskih skladateljev, 1982. 
1. Zvečer 
2. Ni te na vrtu več 
3. Uspavančica 
4. Slavec 
5. Japonski motiv 
6. Sonce v zavesah 
7. Jurjevanje189 
8. Za materjo 
9. Dere sem jas mali bija 
10. Na trojki 
11. Biba leze 
12. Vrata 
 
7.3. PROGRAMI IN APLIKACIJE  
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Kluyver, Thomas, Benjamin Ragan-Kelley in drugi. »Jupyter Notebooks – a publishing 
format for reproductible computational workflows.« V: Positioning and power in 
                                               
189 Izključen iz raziskave zaradi tehničnih težav. 
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academic publishing: Players, agents and agendas. Ur. Loizides, F. in B. Schmidt. IOS 
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0087.pdf. Dostop: 26. avg. 2020. 
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